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85 Akkorde. 


1. Kapitel 

Die Hauptdiſſonanzen des reinen Dur. 

§ 6. Der Dominantſeptakkord. 
Diſſonanzen ſind Zuſammenklänge von Konſonanzen. 
Es gibt nur zwei Arten von konſonierenden Akkorden: Die 
Ober⸗ und die Unterklänge. Alle diſſonierenden Akkorde 
ſind aus dieſen beiden Arten von Dreiklängen zuſammen⸗ 
geſetzt. Das vollſtändige Auftreten der Konſonanzen iſt 
8 a erforderlich. Jeder Ober⸗ wie ae kann 


ſein. Mei erſcheint ein Akkord allen mit allen Tönen. 
> Diſſonierende Akkorde ſind wohl Doppelklänge; in der 


von Einzelklängen zu bezeichnen. Und zwar findet die Be- 
zeichnung nach demjenigen Dreiklang ſtatt, der ſich am ſtärkſten 
geltend macht, die meiſten Töne aufweiſt. Diſſonierende Töne 
werden dann vom Hauptton der vorherrſchenden Konſonanz 
f aus als Zuſatztöne aufgeſchrieben. 

AJgn der Tonart C-Dur beſteht die Diſſonanz ghd|f 
aus den beiden Konſonanzen g h d und fa e, der D und 
8. Letzterer Akkord iſt nur durch ſeinen Grundton, den Ton 
4 vertreten. g h d iſt der vorherrſchende und beſtimmende 
Klang, ein Klang über g. Der diſſonierende Ton k wird 
von g aus gerechnet und notiert. g h df iſt ein G-Ober- 
ing mit hinzugenommener Septime: a 
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In derſelben Tonart ſetzt ſich die Diſſonanz d|fac 
aus geh ud und fa e, der D und S zuſammen. Hier iſt 
ghd nur durch den Quintton d, fa e dagegen vollſtändig 


vertreten. Der Dreiklang k a c wird, da er unverkürzt er⸗ 


klingt, als Hauptakkord angeſehen. Nach ihm richtet ſich 
Benennung wie Schreibweiſe. d | ft a e ift ein £-Ober- 
klang mit hinzugenommener Sexte: "f,. Die Haupt- oder 
Grundſtellung der Diſſonanz iſt fa e | d. Nr 

Dieſes Prinzip der Erklärung und Bezeichnung wird 
bei allen Diſſonanzen in Anwendung gebracht. 

In jeder Tonart ſind die Hauptdiſſonanzen, oder wie 
ſie auch genannt werden: die charakteriſtiſchen Diſſonanzen, 
aus den Dominanten gebildet. Letztere ſtehen unvermittelt 


nebeneinander, haben nichts Gemeinſames; ſie finden ihr 


Bindeglied lediglich in der Tonika. Erklingt nach der Diſſo⸗ 
nanz die vermittelnde Konſonanz, ſo nennt man das, die 
Diſſonanz auflöſen. 9 

Die Hauptdiſſonanz, die erſte charakteriſtiſche Diffonang, ES 
der Durtonart ift der Dominantſeptakkord: Dr, in C-Dur 
der Akkord g h dk: g. Oberklang mit kleiner Septime 
bedeutet einen Dominantſeptakkord. 

Bei der Hauptſtellung dieſer Diſſonanz liegt der Grund⸗ 


ton des Dominantklangs in der unterſten Stimme. Die 


anderen Töne werden in die oberen Stimmen verteilt. 
Für die Darſtellung der Klänge iſt es gleichgültig, welchen 
Ton die oberſte Stimme angibt. Erſt bei der Verbindung 
mit der auflöſenden Konſonanz ſpielt die Frage nach der 
Wirkung der einzelnen Lage eine Rolle. x 


S 6. Der Dominantſeptaktord. 7 


Die vorſtehend wiedergegebenen Darſtellungen des 87 

ſind, trotz der verſchiedenartigen Anordnung der oberen 
Stimmen, nur ſolche der Hauptſtellung. Liegt doch ſtets 
der Grundton in der unterſten Stimme. 
In der Praxis ſind, wenn es ſich nicht um die wirkliche 
Schlußkadenz handelt, die Umſtellungen ebenſo häufig wie 
die Hauptſtellung. Auch bei ihnen ſind die Tonfolgen in 
den oberen Stimmen für die Bedeutung des Klanges ein— 
flußlos. 


82. 


In der Harmonielehre ſind zwei Arten, die Stellungen 
kenntlich zu machen, im Gebrauch. Die eine, welche an 
den Funktionszeichen und Klangbuchſtaben feſthält, unter— 
ſchreibt dieſelben mit der Zahl des Intervalltones, welcher 
im Baß liegt: 


83. 


5 

Die andere, welche der Generalbaßbezifferung folgt, 
ſchreibt die Klänge durch Zahlen über dem Baß aus, und 
zwar nach den Intervallen, die ſich in enger Lage über 
dem Baß ergeben. 


Dafür kann auch ſtehen: g 
1 


Wegfall. Gemäß dieſen Zahlen ſpricht man von Septimen- 
akkord, Quintſextakkord, Terzquartakkord, Sekundakkord. 
Dieſe Bezeichnungen ſind zur äußerlichen Orientierung 
durchaus verwendbar. Nur können ſie niemals zu einer 
Erklärung dienen, denn Septimenklang braucht im Allge⸗ 
meinen ebenſowenig eine Hauptſtellung wie Duke = 
eine Umſtellung zu ſein. er 
Wie beim Dreiklang der Terzton des urſprünglichen 
Klanges in allen Stellungen dem Bewußtſein nach Terz 
bleibt und in der Praxis als Terz behandelt wird, ſo behält 
auch im Dominantſeptakkord der diſſonierende Ton der 
Septime in der Hauptſtellung wie in den Umſtellungen 
ſeine Bedeutung als charakteriſtiſche Diſſonanz bei. 5 
Die beiden weſentlich zueinander diſſonierenden Töne 
treten im Dominantſeptakkord als Septime oder unge 9 
als Sekunde auf. 8 


Bei dem Übergang der Diſſonanz zu dem regulär fol. 
genden auflöſenden Dreiklang wird von den Tönen der = 
oben erwähnten diſſonierenden Intervalle zu denjenigen 
von konſonierenden Intervallen fortgeſchritten. Und zwar 
vollzieht ſich dabei von den Tönen einer Septime aus eine 
Annäherung, von denjenigen einer Sekunde eine Entfernung 
der Stimmen. Ein Ton des diſſonierenden Intervalls wird 
zunächſt ſtets im nachfolgenden Akkord vorhanden ſein. Er 
kann in derſelben Stimme beibehalten oder aber auch ſprung⸗ 
weiſe verlaſſen werden. Von dem Ton aus dagegen, der 
zum nächſtfolgenden Akkord diſſoniert, iſt ſchrittweiſes Weiter⸗ 2 
gehen Bedingung. Folgt auf g hd f die Tonika ee g, ſo 


* 
7 


Si K 
* 
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it g beiden Akkorden gemeinſam. Die Bewegung für g 
iſt frei. Von k iſt nach e weiterzuſchreiten. 


Wird aber, wie es möglich iſt, kane an g he d ef an⸗ 
geſchloſſen, dann bleibt k konſonierender Ton. Seine Fort⸗ 
ſchreitung iſt freigeſtellt. Nun hat von g aus die Bewegung 
nach a zu erfolgen. f 


Normal ſchließt ſich alſo an die Diſſonanz die Konſo⸗ 
nanz an. Der Septimenakkord wird aufgelöſt. D, geht 
am Natürlichſten in die T über. Für den Fall der Haupt- 
ſtellung beider Klänge ſchreitet der Baß von Grundton zu 
Grundton. Ferner geſchieht von der Septime aus der 
Übergang zur Terz der T, von der Terz des D, zum 
Grundton oder zur Quinte der T, von der Quinte des D, 
zum Grundton der T. 

a) b) c d) en 


Von der Terz des D,, dem Leitton der Tonart, iſt, 
wenn ſie ſich in einer Mittelſtimme befindet, jederzeit, im 
Übergang zur T, der Sprung nach der Quinte derſelben 
hinab zuläſſig. Die abſchließende T erſcheint ſomit voll— 

ſtimmig. Würde ihr doch ſonſt der Quintton fehlen. Nur, 
wenn der Terzton des D, in der Oberſtimme auftritt, iſt 
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ſeine Führung zum Grundton zu bevorzugen. Die Ver- 
bindung 88 e) iſt beſſer als diejenige 88 kf). Der Terzen⸗ 
ſprung in 885) wirkt unbefriedigend. 

Auch für den Anſchluß der Umſtellungen des D, an 
die T find die erwähnten Beſtimmungen maßgebend. Zum 
Teil ſind die Stimmführungen dabei noch ungezwungener. 


a W... MM Y 


89. 


Beſonderer Erwähnung bedarf, daß auf die Stellung 


des Dominantſeptakkordes mit der Sept im Baß nur die 
erſte Umſtellung des Dreiklanges, d. h. die Lage mit der 
Terz im Baß, folgen kann (89 e und f). Fälle, in denen 
hierbei von der Sept der Sprung zum Grundton der Tonika 
erfolgt, ſind Ausnahmen. Sie ſind zunächſt außer Betracht 
zu laſſen. 

Wann und wie wird D, verwendet? 

Vor allem innerhalb des Abſchluſſes, der eigentlichen 
Kadenz vor der Tonika. Dann aber überhaupt ſtets dort, 
wo ſich D zur J verbindet. Einer Vorbereitung bedarf D, 
nicht. Unter Vorbereitung wird das Vorhandenſein eines 
Diſſonanzteiles im vorhergehenden Akkord, möglichſt in der- 
ſelben Stimme, verſtanden. 


nne 
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Die Dominantdiſſonanz vermag jederzeit, zu Anfang 
wie im Verlauf eines Satzes, frei einzutreten. So iſt ſie 
in C-Dur bei nachſtehenden Baßbewegungen gut anzu— 
bringen. 


91. 


Größer noch iſt die Auswahl melodiſcher Wendungen 
in der Oberſtimme, bei denen ſich der Klangwechſel D. T 
benutzen läßt. 


BED TD,TD,TD,TD,TD,TD 


Nicht empfehlenswert iſt es, D- als Abſchluß zu nehmen, 
namentlich in einer Umſtellung auf wirklichem Schwerpunkt. 


7 


93. 


Der einfache Dominantklang wäre hier beſſer angebracht. 
Die Vorſchriften über Stimmführung bei Pauſierungen, 
welche früher für Dreiklänge gegeben wurden, haben gleicher— 
weiſe für Diſſonanzen Geltung. In Nr. 94 gehen die Auf- 
löſungen vor ſich, als ob die Pauſen nicht vorhanden wären. 


— 


12 1. Kapitel. Die Hauptdiſſonanzen des reinen Dur. 


Verſchiedene Stellungen des D, können ſich jederzeit 
einander anſchließen. Dabei iſt eine Aufwärts- wie Ab⸗ 
wärtsbewegung zuläſſig. Erſt von der letzten Stellung aus 
geſchieht die Auflöſung. 


Nicht ſelten kommt es vor, daß der diſſonierende Ton, 
die Sept, nach dem Dominantklang erklingt. 


Manſpricht da wohl von nachſchlagender Septime. Schein- 
bar gehört auch die Septime dem Takt nach zum vorher⸗ 


gehenden Klang, namentlich wenn fie, wie in Nr. 96 bh) e d) 
ſprungweiſe erreicht wird. In Wirklichkeit iſt aber kf, als 


Vertreter der 8, näher zu c eg als zug h d verwandt. 
Schon die normale Phraſierung zwingt k zu e zu beziehen. 
Die Harmonielehre bezeichnet ſolche diſſonierende Töne, 


die natürlich ſtets Vertreter von Klängen ſind, als Neben⸗ 
töne, welche die Bedeutung des Hauptklanges nicht beein⸗ 


fluſſen. Von dieſen Nebentönen werden unterſchieden: 
Durchgangstöne, Wechſeltöne, Vorhalte, Vorausnahmen 


(ſiehe die betreffenden Paragraphen). Das f in unſerem 


Beiſpiel würde als Wechſelton vor e, und zwar als vor— 
ausgenommener Wechſelton zu bezeichnen ſein. 


- ie 
1 4 
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Vereinzelt zeigte ſich bei der Verbindung der Haupt— 
ſtellung von D, und T die Notwendigkeit, den Quintton 
der I auszulaſſen. Bisweilen empfiehlt es ſich jedoch, um 
die Vollſtimmigkeit der abſchließenden Tonika zu erzielen, 
eine Verkürzung des D, vorzunehmen. Und zwar kommt 
der Quintton in Wegfall, deſſen Ergänzung im Gehör 
leicht erfolgt. Doppelt erſcheint dafür der Grundton. 


97. 


Unter Nr. 91 und 92 iſt gezeigt worden, wie D, und 
T bei gegebenen Stimmen einzuführen ſind. Nun handelt 
es ſich ferner darum, Sicherheit für die Einordnung der 
Akkorde in den Takten zu erlangen. In der Kadenz ſteht 
regulär D, vor T und zwar auf der leichten Zählzeit. 
Vorausgehen kann J wie 8. 


98. 


Dann aber erſcheint ferner auch D, wie D als Wechſel— 
Hang vor der T und zwar auf der ſchweren Zählzeit. 
| 


14 1. Kapitel. Die Hauptdiſſonanzen des reinen Dur. 


Bei harmoniſchem Ausſetzen eines cantus firmus, wie 


ihn Nr. 100 zeigt, ſteht für die Töne h, d, f der D, zur. 


Verfügung. 


100. 


Die Frage wird ſein, ob der Ton k im zweiten Takt 
günſtig mit dem Septimenklang verſehen wird (ſiehe 
Nr. 101 a)). Augenſcheinlich endet mit k das erſte Motiv, 
denn der 2. iſt wie der 4. Takt ſchwer. Die Diſſonanz 
drängt jedoch zur Auflöſung nach e e g hin, die auch er- 
folgt, und gibt dem nächſten Takt Gewicht. So entſteht 
ein Zwieſpalt zwiſchen harmoniſcher und melodiſcher Phra- 
ſierung. Natürlicher an ſich iſt der Zuſammenhang der 
Töne, wie er in Nr. 100 durch die Bogen gegeben iſt. Hier 
aber reſultiert eine andere Verkettung. Dieſelbe iſt in 
Nr. 101 a) veranſchaulicht. Die Satzweiſe Nr. 101 b) ent⸗ 
ſpricht deshalb mehr der melodiſchen Bewegung, k iſt nun 
mit der S verſehen. Im 1., 3. und 4. Takt erſcheint die 
Dominantdiſſonanz, die als Wechſelklang zur Tonika zu er⸗ 
faſſen iſt. 


101. 


In den erſten Aufgaben ſind dem Schüler die Funk— 
tionen vorgeſchrieben. Hier achte er der Hauptſache nach 
auf die Fortführung der Diſſonanzen. Bei den ſpäteren 


5 
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Aufgaben, bei denen e3 fich darum handelt, die Klänge 
ſelbſt zu wählen, berückſichtige er hauptſächlich die Wirkung 
des Septimenklanges auf leichter und ſchwerer Zählzeit. 


Aufgaben: 
280. 4 TSTD,T 
rs, T 
nr sb, 
rs rp 
BD, TID.,„|EDT IS... TDT 
e 
or dT S DTD, 

— D, | T 

bp. T DSD... T. D, 


BSI4D, TSTSITS.. T DST ST 
— TID,TS!DS|D, 
W T 
S9. bis 96. 


* 
* 
ko 


§ 7. Der Subdominantjertafford. 


Die zweite charakteriſtiſche Diſſonanz, welche aus D 
und S zuſammengeſetzt iſt, zeigt ſic im Subdominantakkord 
mit hinzugefügter Sexte: S,. In C-Dur heißt dieſer Ak— 
lord ka e d: f.. Der Subdominantklang iſt durch alle 
Töne vertreten, von der Dominante erklingt nur die Quinte. 
Im J, beſteht die hervorklingende Diſſonanz zwiſchen dem 
Grundton der S und dem Grundton der D. Bei dem 85 
diſſonieren die Quinte der 8 und die Quinte der D mit, 
einander. Die Hauptſtellung der Subdominantdiſſonanz 
iſt durch Auftreten des Haupttones in der unterſten Stimme 
gekennzeichnet. Jeder andere Ton hat aber dieſelbe Be— 
rechtigung im Baß zu liegen. 


* r * 


! 


X % 2 en 88 BL, 75 * 
* * 9 
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Hauptſtellung Umſtellungen 


1 a 6 \ 

Die dem Klangbuchſtaben unterſchriebenen Zahlen deu: 
ten auf die Töne des Akkordes hin, welche der unterjten 
Stimme zukommen. —— 

Die Generalbaßbezifferung und -benennung behandelt 
dieſen Klang wie den Dominantſeptakkord, d. h. ſie ſieht 
den Quintſextakkord als eine Umſtellung, den Septimen⸗ 
klang als die Hauptſtellung an. Es zeigt ſich hier wieder, 
daß Benennungen, wie Quintſextakkord, Terzquartakkord 
uſw. mit der Erklärung nichts zu tun haben, jondern nur 
Mittel ſind, Akkorde durch äußerliches Abzählen einzuordnen. 

Im 8, klingen S und D zuſammen. Dieſe Akkorde kom 
men durch die T in Beziehung. Daher wird auch dieſe 
Diſſonanz am nächſtliegenden nach der T aufgelöſt. Die 
beiden diſſonierenden Intervalle, die hier hervortreten, die 
Sekunde wie Septime, werden unter denſelben Beding- 
ungen wie beim D, weitergeführt. Von den Tönen der 
Septime aus wird bei der Auflöſung gegeneinander, von 
denen der Sekunde aus auseinander gegangen. ; 


—ñ—— = :: ͤ 


Die Verbindung von S, und Jiſt nachſtehend notie 125 
104. a 
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Da zeigt ſich, daß für den Fall des Auftretens der 

Sexpte im Baß die erſte Umſtellung der auflöſenden Tonika 

folgen muß. Der gemeinſame Ton wird wohl gern in der— 

ſelben Stimme beibehalten, doch iſt das keine Notwendigkeit. 
In der Kadenz tritt S,, wie D,, vor der J auf. 


5 1 105. 


Oder aber 8, und D, wechſeln ſich im Vorbereiten 
zur abſchließenden T ab. 


In dieſem Falle führt 8, gewöhnlich zu einer der Um⸗ 
ſtellungen der T und erſt auf D, folgt die Hauptſtellung. 
Andrerſeits kann 8, ſtets da ſtehen, wo S und T einander 
. berühren. 
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Auch bei dieſer Diſſonanz können mehrere Umſtellungen 1 
einander folgen; der letzten wird dann erſt die Auflöſung 
angeſchloſſen. = 


| 


Und ſchließlich begegnen wir auch hier der Eigentüm⸗ 
lichkeit, daß dem Hauptklang der diſſonierende Ton nach⸗ 
ſchlägt. 


Einer Vorbereitung bedarf der S, nicht, nur einer Auf⸗ ö 6 
löſung. Bei den Aufgaben hier ſehe man ſtreng darauf, 
den diſſonierenden Ton richtig aufzulöſen. In der Inſtru⸗ 
mentalmuſik finden ſich gar viele Ausnahmen. Es iſt aber 


dringend erforderlich, ſich erſt der richtigen Stimmführung 


bewußt zu werden. Nur wer die ſtrenge Geſetzmäßigkeit 
kennt, weiß auch von Freiheiten vernünftigen Gebrauch zu 
machen. u 

Zur Übung in der Verwendung des S, dienen die 
Aufgaben: 4 


97. 3 D T8 % 


98. 2 8 | TS;DTS,|TD,|T| 
99. 4 86 T8. % T7 a 
100. 4 TS T IS % T 0% U 


tar a. 
* . * 


und 


U 
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# TS, T 8% T8 D D/ T 86 TS8% TD T 
102. 2 DS, TS. T D. T. S. T. DS . 8 T 
103538 eb, s s 8, DIS, 8 D 
8 —T|S,TISS, IT| 
10 3 TS,TjS,TS|S, TD,|T..|S,TD,| TS, T 
9815 8 80 7 
105. bis 110. 


§ 8. Der verkürzte Dominantnonenakkord. 


Noch eine dritte wichtige Diſſonanz, die ſich aus D und 
8 zuſammenſeßzt, iſt zu erwähnen: der Dominantnonen- 
akkord. In der neueren Inſtrumentalmuſik, namentlich 
Orcheſtermuſik, tritt derſelbe gern mit allen Tönen, d. h. 
5 fünfſtimmig auf. Es erklingen dann in C-Dur die Töne 
g h df a. In dieſem Akkord iſt der Dominantklang voll- 
ſtändig, die Subdominante ohne Quinte enthalten. Ge⸗ 
teben wird dieſe Diſſonanz: Do, oder für C-Dur ſpeziell: 
g. Im vierſtimmigen Satze muß einer der Töne aus⸗ 
bleiben. Entweder kommt die Quinte oder der Grundton 
in Wegfall. Ein Ausbleiben der Terz wie Septime iſt 
Ä möglich, aber ſeltener zu beobachten. 

Hier ſoll uns zunächſt nur der Dominantnonenakkord 
mit ausgelaſſenem Hauptton beſchäftigen. Er iſt vielſeitiger 
verwendbar als der Nonenklang, welchem die Quinte fehlt, 
weil er alle Umſtellungen zuläßt. In C-Dur heißt der 

Akkord h d fa. Dafür iſt als Funktionsbezeichnung ein— 

geführt: %, oder für die C-Durtonart als Klangbuchſtabe: 
1 89. Das Durchſtreichen des Funktionszeichens oder Klang⸗ 
buchſtabens deutet das Fehlen des Haupttones an. h ſtellt 
nicht den Grundton oder Hauptton der Diſſonanz hdifa 
dar; fehlt ihm doch die reine Quinte. Auch ſeine Ver⸗ 
doppelung iſt ſo gut wie ausgeſchloſſen, wenigſtens bei der 
en Auflöſung zur Tonika. 


5 
45 
5 
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In der Generalbaßlehre wird die Diſſonanz als VI. 
bezeichnet und fälſchlich wie ein Septimenakkord, alſo wie 
Ve, behandelt. Man ſpricht von der Grundſtellung des 
Septimenklanges und leitet davon wie üblich die Umſtellungen 
den Quintſextakkord uſw. ab. Für das äußerliche Abzählen 
mag dieſes Verfahren genügen; ein 193 der 1 


de bei, 5 ſie im Wee haben. * 
ſind daher den Funktionszeichen die Zahlen für die unter⸗ 
ſten Töne der Stellungen wie folgt zu unterſchreiben: 


. 


Der Ton h iſt als Terzton, d als Quintton, f als a 
time, g als None anzuſehen. 

h d f a ſetzt ſich aus shd und fa e zusammen, 
findet deshalb. ſeine Auflöſung nach e eg. Die Stimm⸗ 
führung iſt dabei folgende: von h wird nach e, von a nach 
g, von k nach e, von d nach e oder c weitergeſchritten. 
Von d aus iſt aber ebenſogut, namentlich in einer Sr oberen 
Stimmen, ein Sprung nach g möglich. 3 

Betrachten wir zunächſt die Auflöſung, von g nach e, 677 
wenn der Baß von der Diſſonanz hd f a den Ton h 
übernimmt. 3 


1 
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. Durch die Lagerung in den oberen Stimmen ergibt 
ſich in der erſten und dritten Verbindung ohne weiteres 
die Notwendigkeit, den Terzton der Tonika zu verdoppeln. 
Die Stimmfortſchreitung, welche zu dieſer Darſtellung der 

Tonika führt, erweiſt ſich als die einfachſte. Sie läßt ſich 
wohl umgehen; durch Sprung in einer Stimme iſt eine 
andere Darſtellung der Tonika zu erreichen. Das nächſte 
Beiſpiel weiſt die Mittel zur Vermeidung der Terzverdoppe— 

Pauf. ’ 


112. 


ruhiger, weil ſich dort die Stimmführung ungezwungener 
gibt. Es ſtellt ſich demnach hier heraus, daß eine Klang— 
rſtellung, die an ſich zu vermeiden iſt, durch die Um⸗ 
bung begründet erſcheint. 

Nach den Umſtellungen der Diſſonanz find die Terz⸗ 
berdoppelungen der Tonika meiſt ungünſtiger. Sie laſſen 
h da auch, ohne die Stimmführung leiden zu laſſen, um: 
gehen. In Nr. 113 iſt jeder Verbindung mit Terzverdoppe— 
lung eine ſolche mit Umgehung derſelben beigefügt. 
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Im beſonderen ſind noch nachſtehende Intervallfolgen 
zu beſprechen: 


—— * —— 


Die erſtere wird, gleichgültig in welchen Lagen, im 
vierſtimmigen Satze nicht geſchrieben. Anders verhält es 


ſich mit der Zweiten. Zwiſchen Baß und einer der oberen 


Stimmen iſt ſie unzuläſſig, während zwiſchen den mittloren 5 | 
Stimmen und der Oberſtimme ſelbſt der ſtrenge Choralſatz 


von ihr Gebrauch macht. 


Die beiden erſten der vorſtehenden Verbindungen ſind 
demnach angängig, während die letzte nicht zu billigen iſt. 
Dem Nonenklang iſt es geſtattet, auf leichter wie auf 


ſchwerer Zählzeit frei einzutreten. Im Anſchlag wirkt der 
Nonenklang, gleich den anderen Diſſonanzen, wie ein Wechſel⸗ 
klang vor der Tonika. Der Nonenklang begegnet uns über⸗ 


all da, wo ſich ſonſt die Dominante zur Tonika verbindet. 
Doch findet er ſich in Muſikſtücken keineswegs ſo häufig, 


wie es zur Übung in den Aufgaben hier der Fall iſt. Der 


Nonenklang wirkt weichlich und verſchwommenz; er verleiht 

der Muſik einen ſentimentalen Zug. In der Praxis wird 

deshalb für ſeine Verwendung Vorſicht geboten ſein. 
Aufgaben: 

H TD 
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118. bis 121. 
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| 2. Kapitel. 
Die Hauptdiſſonanzen des reinen Moll. 
S 9. Der Mollſubdominantſeptakkord. 


In Moll ſetzen ſich, wie in Dur, charakteriſtiſche Diſſo— 
nanzen aus den Dominanten zuſammen. Ein einfaches 
Mittel, ſich die den Durdiſſonanzen entſprechenden Moll⸗ 
diſſonanzen zu vergegenwärtigen, iſt das Notieren der er⸗ 
ſteren im Baßſchlüſſel und ihr Ableſen nach Umdrehung 
des Notenſyſtems, von der entgegengeſetzten Seite aus, 
wiederum im Baßſchlüſſel. 


116. 


Stellen wir die Diſſonanzen des reinen Dur und Moll 
Mi oeneinander, jo ergeben ſich folgende Gegenſtücke: 


Dur Moll 
D7 VIIS 
86 VID 
Dg NS 
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In C-Dur und CMoll entſtehen nachfolgende Arne: 


C-Dur: C-Moll: 
S h d Ef IE d|fasc = vude 
ta ca Hg fg bd 


h d fa gtg b d f S ET 


In Moll finden ſich demnach wie in Dur die Zuſatztöne 
der Septime, Sexte und None. Bei den Unterklängen 
werden ſie aber vom Hauptton des vorherrſchenden Drei⸗ 
klangs aus nach unten zu gerechnet und durch römiſche 
Zahlen angezeigt. Die Null, welche ſonſt zur Kennzeich⸗ 
nung des Unterklanges erforderlich iſt, kann, wenn die Diffo- 
nanzen in Funktionszeichen aufgeſchrieben werden, in W 0 
fall kommen. Er 

Auch in Moll darf jede Diſſonanz frei eintreten, muß 5 
ſich aber auflöſen. Bei der Auflöſung beſteht unverändert 
der Grundſatz: Von den Tönen, die eine Septime bilden, = 
wird zueinander, von den Tönen, die eine Sekunde N ai 
auseinander gegangen. 


117. 


Diſſonanzen, welche aus den Dominanten zuſammengeſetzt 9 
ſind, finden auch in Moll ihre erſte Auflöſung in der Tonika. 
Die wichtigſte Mollbiſſonanz iſt der Mollſubdominant⸗ 9 
ſeptakkord: uns. In ihm erſcheint der Molljubdominant: 
klang vollſtändig, von der Molldominante dagegen nur 
der Hauptton. Dieſer Klang kommt in allen Stellungen 
vor, d. h. der Baß übernimmt bald die VII, bald die * 
III oder I des Akkordes. Die Töne der Diſſonanz in A-Moll 
ſind h dfa. dfa iſt darin der Hauptklang, a der Haupt⸗ 55 
ton, h der diſſonierende Zuſatzton. Die Bezeichnung durch 
Klangbuchſtaben für dieſen Akkord lautet: vnea. „ 
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Es zeigt ſich, wie Akkorde, welche den Tönen nach jchein- 
ar * je in den Tonarten e ge⸗ 


in den Fällen ein n Septimenklang, der allerdings 5 5 ver⸗ 
iedene Stufen zu ſtehen kommt, notiert. hdfa gilt 
in C-Dur als VII%, in A Moll als II%,. Wie in C-Dur 
unterſcheidet man auch in A Moll Grundſtellung und Um⸗ 
ſtellungen des Klanges. Man ſpricht von Septimenklang, 
dem Terzquartafford uſw. Der Ton h gilt, obwohl er nie⸗ 
mals Grundton ſein kann, in beiden Tonarten als derjenige 


Notieren mit Funktionszeichen oder Klangbuchſtaben offen- 
bart ſich demgegenüber der wirkliche Unterſchied in der Be- 
deutung der Diſſonanzen. 

Durch Unterſchreiben des Funktionszeichens mit Zahlen, 
w che den Baßtönen entſprechen, laſſen ſich auch bei den 


N Di ſſonanzen der Unterklänge die einzelnen Stellungen fennt- 


fügt, „am üblichſten. Sie verbindet fich 1 am voll⸗ 
kon ommenften mit der ee der auflöſenden Tonika. 


m: 


1 Ton, über welchem ſich die Diſſonanz aufbaut. In dem 
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Von h, der VII der Diſſonanz, wird nach e, der Terz 
der Tonika, geſchritten. Von k erfolgt der Leittonſchritt 
zu e, von d der Quartenſprung zu a. Doch kann von d 


aus, wie es in Nr. 120 gezeigt wird, auch der Übergang 


nach e geſchehen. a bleibt als gemeinſamer Ton gern in 
derſelben Stimme liegen. 

Die Verbindung der anderen Stellungen zur Tonika 
bringt Nr. 120. 


120. 


Im reinen Moll ſteht die Subdominantdiſſonanz vor 
der Tonika, und zwar hauptſächlich innerhalb der Kadenz. 
Wie im reinen Dur von der Dominante zur Tonika, jo ſchließt 


man im reinen Moll von der Subdominante zur Tonika. 


Die Mollſubdominantdiſſonanz kann aber auch ſonſt im 
Verlauf der Sätze auf leichten oder ſchweren Zählzeiten 
vor der Tonika eingeführt werden. So läßt ſich beiſpiels⸗ 


weiſe folgende Oberſtimme auf jeder leichten Zählzeit mit 


vırd harmoniſieren. 


Eine dazu paſſende Baßbewegung wird in nachſtehender 
Funktionsreihe gegeben: 


0 0 m ' 
vıs| TvuSs| TvuS| T 
VI I EEE 
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Daran ergeben ſich die Töne für den Baß: 


Die vierſtimmige Ausarbeitung des Beiſpieles wird 
lauten: 


123. 


Eine derartige Harmoniſierung in kurzer Satzbildung 
iſt durchaus natürlich. In längeren Sätzen verzichtet die 
neuere Muſik meiſt auf die ausſchließliche Benutzung reiner 
Syſteme. Zur Übung aber beſtrebe man ſich, mindeſtens 
in den erſten Kadenzen und größeren Sätzen dieſelben ällein 
zu berückſichtigen. Wird man doch nur ſo gewahr werden, 
wie eine charakteriſtiſche Mollharmoniſierung vorzunehmen 
iſt. Wenn dann ab und zu ein Klang aus den harmoniſchen 
Syſtemen zugefügt wird, ſo kommt dadurch die Eigenart der 
Unterklänge nur umſomehr zum Bewußtſein. 
Nochmals ſei daran erinnert, daß in der Funktions⸗ 

ſchrift die römiſchen Zahlen der Zuſatztöne ſtets links neben 
das Funktionszeichen geſetzt werden. 


Aufgaben: 
122. 2 yus P oS Do. .. vyns 9. 
123. 3 DoosjT.. os vus 

2 0 0 0 
124. 4 ZyvusT|°sT|vıS..|T| 
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Do Fus Hos Do., vus. es push 2 
I Do os . vus F os vl. T Do Fus 
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128. bis 133. re 
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Der Moilpominantfertaftorb: vıD, in AMolldlegh: 
vihe, iſt vielleicht anderen Diſſonanzbildungen gegenüber 
eine ſeltenere Erſcheinung. Durch die ſtarke Verwendung 
des harmoniſchen Syſtems, vor allem in Moll, ſind die 
Kadenzbildungen mit D* häufiger als diejenigen mit De 
geworden. Daß ſie mitunter als die maßgebenden bezeich H» 
net werden, dazu liegt keine Berechtigung vor. Die natür⸗ 3 
lichen Kadengbildungen in Moll werden zunächſt mit Unter 
klängen hergeſtellt. In der für Moll charakteriſtiſchen 
melodiſchen Abwärtsbewegung drückt ſich das Verlangen 
nach Harmoniſierung durch Unterklänge aus. IT 

vıD jest ſich aus D' und 's zuſammen. Grfterer 
Akkord 5 mit allen Tönen, letzterer nur durch 1 95 % 2 


7 
12 


Die Diſſonanz löſt ſich in die Tonika auf. Dabei iſt 
hauptſächlich die Führung des diſſonierenden Tones, der VI 
zu beachten. Von ihm aus geſchieht der Übergang zur 
Terz der Tonika. Für das Fortſchreiten aller anderen Töne 9 
gelten die bisherigen Vorſchriften. Auf dem nächſtliegen⸗ 5 
den Wege wird zu den Tönen des neuen Klanges über- 
gegangen. Der gemeinſame Ton kann in derſelben Stimme j 


Ey 29 
legen bleiben, doch iſt es auch üblich, von der V der Diſſo— 
nanz zur V der Tonika zu ſpringen. Nachſtehend find einige 
ar 0 b = 

Verbindungen vr T in A Moll gezeigt. 


Die Anwendung der Diſſonanz iſt ſtets da ſtatthaft, 


wo ſich ſonſt De zur T verbindet. Welche Stellungen des 
yıD in der Praxis bevorzugt ſind, läßt ſich ſchwer angeben. - 
Gern ſchlägt hier der diſſonierende Zuſatzton dem Moll— 

dominantklang erſt nach. Geſchieht der Nachſchlag im Baß, 
jo bringt derſelbe die VI der Diſſonanz. Beim Nachſchlagen 
des diſſonierenden Tones in der Oberſtimme kann dagegen 
III wie I dem Baß zufallen. i 
Dien Aufgaben hier ſind ausſchließlich reine Syſteme 
zugrunde zu legen. f 


Er 


® . Aufgaben: 


0 


3 1. Do v1D FynS ti] 
. Do vr. . . 8 vu. 4 

2 08| Do vr. . 4 Do. VID 
- 2 po vf. . o v. 
e — 1 
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S 11. Der verkürzte Mollſubdominantnonenakkord. 
Der fünfſtimmige Nonenklang in Moll ſetzt ſich aus der 
Mollſubdominante und der I und III der Molldominante 
zuſammen. Seine Bezeichnung lautet: S. In A Moll 
gehören zu dem vollſtändigen Nonenakkord die Töne gh dfa. ; 
Häufiger als dieſe im weſentlichen von der freien Infteu- 
mentalmuſik benutzte fünfſtimmige Diſſonanz iſt ihre Ver⸗ n 
kürzung auf vier Töne. Durch Auslaſſen des Haupttones, 
der I der Mollſubdominante, entſteht der verkürzte Mollfub- 
dominantnonenklang, welcher in der temperierten Stimmung 
durchaus dem Dominantſeptakkord der Paralleltonart gleicht. 
In A-Moll bilden den verkürzten Nonenakkord die 
Töne gh df. Der Hauptton a iſt ausgelaſſen. Bezeichnet 
wird der Klang als: N, oder mit Funktionszeichen: S. 
In C-Dur ergab die Zuſammenſtellung gh d f den 
Dominantſeptakkord: g *, oder D.. gh df als verkürzter 
Nonenklang in A Moll wird nach der Tonika a ce auf⸗ 
gelöſt. Der Hauptſache nach gehen die Stimmen von der 
Diſſonanz zur Konſonanz ſchrittweiſe. Nur zur Vermeidung 
von Terzverdoppelung in der Tonika ſind Sprünge geſtattet. 
Doch iſt die Terzverdoppelung, wie ſie die erſte Verbindung 
in Nr. 126 zeigt, aus Gründen der Stimmführung durchaus 
richtig. Das bei der Beſprechung des Nonenklanges in Dur 
Geſagte hat auch hier Gültigkeit. Gegen die Folge einer 
verminderten und reinen Quinte zwiſchen Mittelſtimmen 
und Oberſtimme iſt in Moll ebenſowenig wie in Dur etwas 
einzuwenden. 
126. 
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Alle Stellungen des Nonenklanges in Moll kommen 
vor. Einer Einführung bedarf dieſer Akkord ebenſowenig 
wie die anderen Diſſonanzen. Gern ſchließt er ſich an eine 
der Dominanten an. Der Tonika geht er auf leichter wie 
auf ſchwerer Zählzeit voraus. 


Aufgaben: 
11 0 0 
144. 3 72|)08x8| Tvus|T| 


3 9 0 0 8 0 
115. „ „SNS T vnsS T oS IXS T De ynS .. T || 
0 0 0 0 
146. 2 1 dos Flos 8 08 . KS 0 
0 0 
147. 4 TD s Res vus eos Sf. 08 vn. . T 
„ oS KS AE 
148. bis 151. 
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Die Führung der charakteriſtiſchen Diſſonanzen 
zu den Dominanten und die Verbindung derſelben 
untereinander. 


8 12. Beiſpiele in Dur. 
In der Kadenz gehen, wie ſchon mehrfach erwähnt worden 


iſt, häufig beide Dominanten der Tonika voraus. Wie auf 


S die D und auf D die 8 folgt, jo wird nun auch S, der 


D und D, der 8 verbunden. Irgendwelcher beſonderer 


Anordnungen über die Bewegung der Stimmen bedarf es 
dazu nicht. Behält doch das Grundprinzip der Diſſonanz⸗ 
auflöſung, d. h. Fortſchreiten von Septimen und Sekunden 


aus, auch hier ſeine Gültigkeit. Jeder Ton einer Diſſonanz, 


welcher im nächſten Akkord vorkommt, hat die Berechtigung 
in derſelben Stimme liegen zu bleiben; ſein Verlaſſen iſt 


jedoch gleicherweiſe ſtatthaft. 


Übergänge vom S, zur D und vom D, zur S müſſen 
5 wie folgt ergeben: 


U) 
. ̃ = GE D-Dur 
O8 IT STorTrStoO oT 7y7sT2 7 
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Iſt der zweite Akkord gleich mit ſeinem charakteriſtiſchen 
diſſonierenden Zuſatzton verſehen, dann wird durch die Ge⸗ 


meinſamkeit zweier Töne ein noch innigerer Anſchluß erzielt 


werden. An der Fortſchreitung der Stimmen ändert ſich 


nichts dadurch. 


128. 


Gleich D, und S, verbindet ſich D, mit einer der g 


beiden Dominanten. 


Manche dieſer Verbindungen wirken nicht anders als 


Folgen mit Wechſeltönen oder gar Wechſelklängen (ſiehe 
die betreffenden Paragraphen). Namentlich die Übergänge 5 
des Nonenklanges zu einer Dominante werden in dieſem 
Sinne gehört, weil zwei Töne eines der Dreiklänge, aus 


denen ſich die Diſſonanz zuſammenſetzt, weiter erklingen. 


Zum richtigen Bewußtſein der einzelnen Diſſonanz gelangt 
man hier wohl nur dann, wenn dieſelbe, wie es in der 


neueren Inſtrumentalmuſik häufig der Fall iſt, in mehreren 


3 ä 245 
FE r 


Lagen nacheinander angeſchlagen wird. Auf die letzte 


Lagerung folgt dann der Übergang zum neuen Akkord. 


BAT 7 
§ 13. Beiſpiele in Moll. f 33 


N Häufig ſchlägt dem zweiten Akkord der diſſonierende 
Ton erſt nach. 


| 
Auf die Stimmführung übt dieſes nachträgliche Er- 
klingen der Diſſonanz keinen Einfluß aus. Die Bedingung 
wird ja ſtets ſein, daß ſich die zweite Diſſonanz auflöſen 
muß. Dafür ſind die Regeln gültig, welche bisher über 

Diſſonanzauflöſung gegeben worden ſind. 

Nur wenige Kadenzen und Sätze mögen hier zur Übung 
geſchrieben werden. In den weiteren Beiſpielen kommen 
nun ununterbrochen Kadenzen mit 8 D., D, 8, uf. vor. 


Aufgaben: 
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156. bis 160. 
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§ 13. Beiſpiele in Moll. 

Die Verbindungen der charakteriſtiſchen Diſſonanzen 
mit den Dominanten in Moll ſind nach denſelben Angaben, 
welche für die Verbindungen in Dur gemacht worden ſind, 

herzuſtellen. Zunächſt ergeben ſich die Folgen ys De, 
VID 8 
N 132. 


AS 
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Dann ſchließt ſich der verkürzte Nonenklang an die 
Dominanten mit oder ohne Zuſatztönen an. 
dee 


Wirkungen, wie ſie Verbindungen mit Wechjeltönen 
und Wechſelklängen eigen ſind, treten auch hier I hervor. 
AU BUS 
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4. Kapitel. 


Die charakteriſtiſchen Diſſonanzen der harmoniſchen 
Syſteme. Der verminderte Dreiklang. N 


§S 14. Die Diſſonanzen der harmoniſchen Syſteme. 


In der einfachſten Art der gemiſchten Syſteme, in den 
harmoniſchen Syſtemen, wird in Dur wie in Moll ein 


ea © an) 1er 


§ 14. Die Diſſonanzen der harmoniſchen Syſteme. 35 


Dominantklang umgewechſelt. Die drei Hauptakkorde von 
C-Dur wie (Moll ergeben ſich wie folgt: 
f as e g h d F l 
| ceg c’esg 
Jetzt unterſcheidet die Terz der Tonika allein beide 
Syſteme. Die Dominanten ſind vollſtändig gleichartig, 
mithin auch die Diſſonanzen, die ſich aus ihnen zuſammen— 
ſetzen. Die drei charakteriſtiſchen Diſſonanzen heißen hier: 
g h df, h d fas, df as 
2 5 z 
T (eh: D/ (g 7) PS (gg) vuS (vn ec) 
7 80 D7 (g /) NS (No vs (vil oc 
Ein D, iſt demnach gleicherweiſe der Dominantſeptakkord 
in Dur wie Moll. Und ebenſo bedeutet yus die Sub- 
dominantdiſſonanz in Dur wie Moll. Beide Diſſonanzen 
werden beliebig nach einem toniſchen Ober- wie toniſchen 
Unterklang aufgelöſt. Dadurch kann, das hat uns ſpäter 
zu beſchäftigen, ſofort der Übergang von einer Tonart zur 
anderen, die Modulation, erzielt werden. Die Einführung, 
Darſtellung, wie Weiterführung dieſer Diſſonanzen iſt in 
den harmoniſchen Syſtemen durchaus dieſelbe wie in den 


reinen. Ein D, wird nach einer T aufgelöft, tritt aber 
auch mit °S, uuns und 's in Verbindung. Und ebenjo 
ſchließt yırS zur T oder geht in D, D, und D, über. 
Eine neue Diſſonanz begegnet uns in dem verkürzten 
Nonenakkord mit kleiner None. Auch dieſer weiſt in Dur 
wie in Moll die gleichen Töne auf. In C-Dur wie in 
CMoll heißt er hd fas. Seiner verminderten Septime 
has wegen wird er verminderter Septimenakkord genannt. 
Er iſt aber wie bd fa in C-Dur oder gh df in A- Moll 
zu erklären, d. h. als verkürzter Nonenklang. Entweder iſt 
er Bg oder XS. Behandelt wird der Klang mit kleiner 
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None nicht anders als derjenige mit großer None. Er 
ſchließt zur Tonika, verbindet ſich dann außerdem mit den 
Dominanten und deren Zuſammenſetzungen. Auflöſungen 
nach der Tonika zeigt Nr. 135. We, 


135. A 


Und ferner folgen noch einige Verbindungen mit Do⸗ 
minantbildungen. f 


— — Vena mE 
E: 


Hier ſind Akkordverbindungen gewählt, in denen Klänge 
der harmoniſchen und reinen Syſteme in Zuſammenhang 
treten. DZ 8 wie S D, ſind außerordentlich beliebte 
Folgen. a | 

Die Frage, wann dieſe oder jene Diſſonanzen zur Ein 
führung gelangen ſollen, läßt ſich nicht ſo leicht beantworten. 


§ 15. Der verminderte Dreiklang. 37 


Spielt doch da der Geſamtcharakter eines Muſikſtückes eine 
viel zu große Rolle. Ohne Zweifel verleiht 'S dem Dur 
einen weicheren, gedämpfteren Klang und D* in Moll ver— 
mindert den ſtrengen, wehmütigen Grundzug. Die Diſſo— 
nanzen, da ſie zum Teil Ober- und Unterklänge verbinden, 
nehmen eine vermittelnde Stellung ein. Auf jeden Fall 
muß dem Schüler dringend angeraten werden, die Wirkung 
der Sätze, in denen die Akkorde der harmoniſchen Syſteme 
vorkommen, genau zu beobachten, damit er die richtige 
Nutzanwendung aller Harmonien in der Praxis begreifen 
lernt. Hat doch jede Akkordverbindung ihren eigenen Cha⸗ 
e rakter, ihre geſonderte Bedeutung. 


Aufgaben: 
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1166. bis 180. 


2 815. Der verminderte Dreiklang. 
. 9 


Aus der Verbindung der Dominanten gehen die Akkorde 
D. und vus hervor. Bleibt in jeder dieſer Diſſonanzen 
der Hauptton fort, ſo bilden die übrigen Töne einen Drei⸗ 
klang, der verminderter Dreiklang genannt wird. Dieſe 
Benennung rührt von der verminderten Quinte her, welche 


— e 
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die äußeren Stimmen bei engſter Lagerung, in der jo- 
genannten Grundſtellung, angeben. 

In C-Dur (wie CMoll) entſteht aus g h d f durch 
Auslaſſen des Haupttons g der Dreiklang hd k, und ebenſo 
in C Moll (wie C-Dur) aus d |f.as e durch Auslaſſen des 
Haupttons e der Dreiklang d k as. Bezeichnet wird hd|f 
als g 7 (D,), d fas als vie (ynS). Beim vierſtimmigen 
Ausſetzen dieſer Klänge wird vornehmlich die 5 oder V, vom 
fehlenden Hauptton aus gerechnet, der unterſten Stimme 
anvertraut und zur Verdoppelung gebracht. 


137. 


Andere Stellungen dieſes Dreiklangs kommen wohl vor, 
wirken jedoch weniger günſtig. 5 


Die Lage mit h einerſeits und d andererſeits in der 
Unterſtimme klingt darum ſchlecht, weil die hier angeſchla⸗ 
gene verminderte Quinte ſtark mit der natürlichen, mit⸗ 
klingenden reinen Quinte in Widerſtreit gerät. Beſonders 
tritt das dann in Erſcheinung, wenn wie oben bei df as 
der Ton d verdoppelt iſt. Aber auch die Stellung von hd f 
mit f wie von d f as mit as in der Unterſtimme iſt ım- 
vorteilhaft. Dieſe Anordnungen müſſen ſich in irgendeiner 
Art und Weiſe durch den Zuſammenhang als verwendbar 
rechtfertigen; dann werden ſie auch annehmbar erſcheinen. 


§ 15. Der verminderte Dreiklang. 39 


Die verminderten Dreiklänge ſind Diſſonanzen. Ihnen 
hat eine Konſonanz zu folgen. Vorſchriften über die Art 
der Klangfolge wie über die Schritte von den einzelnen 
Tönen aus laſſen ſich jedoch nicht aufſtellen. Wohl iſt das 
Nächſtliegende, von einer verminderten Quinte in nach— 
ſtehender Manier zu einer Terz überzugehen. 


E 
139. = 

Der Ausnahmen von dieſer Führung jind aber jo viele, 
daß dieſe Beſtimmung nicht als bindend gelten kann. Vor 
allem iſt wichtig, daß, obwohl der Septimenklang der Ur— 
ſprung des verminderten Dreiklangs iſt, die Beſtimmungen 
über die Führung von der Septime aus nicht mehr zu Recht 
beſtehen. Es fehlt eben der Hauptton, mit welchem die 
Septime weſentlich diſſoniert. Man vergleiche auch das 
auf S. 22 über die verminderte Quinte Geſagte. 

Die Diſſonanz des verminderten Dreiklangs iſt außer: 
ordentlich mild. Auf leichter wie auf ſchwerer Zählzeit kann 
der Akkord unvermittelt eintreten. Am wahrſcheinlichſten 


folgt auf Pr die T7, T, S oder 8 und auf vus die T, N 
D oder De. 
— 140. 
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Die Art der Verdoppelung in der 7. und 14. 11 
Darſtellungen iſt ſeltener anzutreffen. Wohl iſt ſie zuläſſig, 
wirkt aber zweifelsohne härter. Es empfiehlt ſich, u 
gewöhnliche Stellungen nur dann in Betracht zu 

wenn die Stimmführung unbedingt dazu drängt. 

Bei Abzählung nach Stufen kommt der verminderte 
Dreiklang, der durch eine Null neben der Stufenzahl fennt- 
8 gemacht wird, auf die 2. und 7. Stufe des harmonischen 7 
Dur wie Moll zu ſtehen. : 

In den Aufgaben, für die hier keine Funkien ne 4 
vorliegt, iſt der verminderte Dreiklang vorzugsweiſe da zu 
ſchreiben, wo ſonſt auch die Dominante und Suden 4 
am Platze ſind. 9 

Aufgaben: 
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S 16. Freiheiten in der Stimm * 
Die Verbindung des verminderten Dreiklangs mit Der & 
Tonika gab Anlaß zur Beſprechung von Ausnahmen in der 
Weiterführung diſſonierender Töne. Ohne Zweifel iſt, die 
C-Durtonart vorausgeſetzt, der Ton k in hd f die Septime = 
des Dominantſeptakkordes. Da der Hauptton g, wenn der 
Septakkord zum verminderten D Dreiklang verkürzt wird, aber 7 
ausbleibt, iſt, wie ſchon erwähnt, ein Zwang zum Weitere 
ſchreiten von der Septime aus nicht mehr vorhanden. 


$ 16. Freiheiten in der Stimmführung. 41 


Auch in unverkürzten Diſſonanzen kommen nun Fälle 
vor, bei denen eine normale Weiterführung diſſonierender 
Töne nicht angängig erſcheint. Angenommen, zu den fol⸗ 
genden Bewegungen der äußeren Stimmen ſollen die unter- 
ſchriebenen Klänge gelten. 


141. 


T D T Tıst 


Den bisherigen Beſtimmungen gemäß hat man den 
vierſtimmigen Satz nicht anders als folgendermaßen zu er⸗ 


gänzen. 


1 So iſt aber jeweils im auflöſenden Dreiklang der rich— 
tigen Weiterführung des diſſonierenden Tones zuliebe eine 
ungünſtige Verdoppelung geſchrieben worden. Das zwei— 
fache Auftreten der Terz bringt eine harte Wirkung mit 
ſich. Demgegenüber iſt im Klang bei weitem vorzuziehen, 
wenn ſich der Dominantſeptimenakkord wie Mollſubdomi⸗ 
nantſentakkord in nachſtehender Weiſe zur Tonika bewegen. 
N 143. 
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Es wird alſo bei der Verbindung D; T von dem Ton 
der Septime zum Grundton des neuen Klanges geſprungen 
oder zu deſſen Quinte geſchritten, und ferner bei der Ver⸗ 


0 
bindung yns ! von der Septime zum Hauptton des neuen 
Klanges geſprungen oder zu deſſen Quinte geſchritten, wenn 
ſonſt die Tonika ungünſtig wiedergegeben erſcheint. Wie 
für die reinen, ſo ſind dieſe Beſtimmungen ebenſo für die 
harmoniſchen Syſteme bindend. 

Freilich kommt es ſehr darauf an, in welcher Weiſe der 
Fortgang nach dem auflöſenden Dreiklang in den einzelnen 
Stimmen erfolgt. Gehen die Stimmen, welche zu der 
Terzverdoppelung geführt haben, ſchrittweiſe in Gegen⸗ 
bewegung weiter, dann wird auch der an ſich ungünſtig 
vertretene Dreiklang nach der Diſſonanz nicht übel wirken. 


Unregelmäßige Stimmführungen gehören in der Praxis 
zu den Ausnahmen und müſſen auch hier in den Arbeiten 
dazu gehören In den mittleren Stimmen, die an ſich we⸗ 
niger hervortreten, ſind wohl allerlei Sonderbarkeiten des, 
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Satzes eher zuläſſig als in den äußeren Stimmen. Immer⸗ 

hin tut man gut, nur dann vom Normalen abzuweichen, 
1 wenn wirklich ein Grund dazu vorliegt, wenn alſo beiſpiels— 
1 weiſe die Klangwirkung dadurch verbeſſert wird. 

Die Ausnahmen in Aufgaben vorzuführen, erſcheint 
nicht erforderlich. Wir beſchränken uns darauf, Kenntnis 
davon zu nehmen. Iſt wirklich einmal Grund vorhanden, 
ſich ihrer zu bedienen, dann ſoll man ihnen auch, im vollen 
Bewußtſein der Notwendigkeit der Anwendung, nicht aus 
dem Wege gehen. 


ER ar 


5. Kapitel. 
Nebendiſſonanzen in Dur und Moll. 
§ 17. Nebendiſſonanzen n Dur, 

Die charakteriſtiſchen Diſſonanzen einer Tonart ſetzen 
ſich aus den Dominanten zuſammen. In den Nebendiſſo— 
nanzen dagegen erklingt die Tonika gleichzeitig mit einer 
der Dominanten. Die Zuſatztöne treten auch hier als Sep— 
timen oder Sexten auf. 

Es bilden ſich in den reinen Syſtemen: 

Tonikaſeptakkord: 77. 
Tonikaſextakkord: T 
Subdominantſeptakkord: 87 
N Dominantſextakkord: D, 
Im C-Durſyſtem ſind das die Klänge: 


Bee ein 
cegla=cg 
e 
Er A = 


Bei den Intervallen der großen Septime iſt es hier 
notwendig, die Zahl mit dem Zeichen < zu verſehen, um 
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den Unterſchied von der kleinen, natürlichen Septime kennt⸗ a 
lich zu machen. Die Sexten ſind nicht anders als diejenige 
des Subdominantſextakkords. Für dieſes Intervall iſt jo- 


mit kein Unterſchied in der Bezeichnung vonnöten. 


Sind folgende auch die Hauptſtellungen der Akkorde, 


ſo kommen doch alle Umſtellungen ebenſo wie bei den \ 


charakteriſtiſchen Diſſonanzen vor. 


Den Nebendiſſonanzen wird die verſchiedenartigſte Auf; 
löſung zuteil. Am nächſtliegenden in der Tonart muß die⸗ 
jenige ſein, die zu dem Dreiklang führt, der an der Diſſonanz⸗ 


bildung nicht beteiligt war. Setzt ſich in C-Dur ein Akkord 
ee g | h aus Tonika und Dominante zuſammen, dann 


wird er nach der Subdominante geführt. Wenn Subdomi⸗ 
nante und Tonika den Klang fa e | bilden, jo folgt dieſer 
Diſſonanz in C-Dur die Dominante als Erklärung. Im 


muſikaliſchen Satz muß ſich freilich an diefe/hier auflöſenden 


Dominanten als wirkliche Konſonanz ſtets noch die Tonika 


anſchließen. Die Auflöſungen der Nebendiſſonanzen ſind 
deshalb in geringerem Grade bedeutſam als diejenigen der 
charakteriſtiſchen Diſſonanzen. 

Die Bedingungen, unter denen ſich die Auflöſung voll⸗ 


zieht, geben zu keinen neuen Beſprechungen Anlaß. Die 


Fortſchreitungen von Septimen und Sekunden aus können 


ſich auch hier nicht ändern. Wenn, wie wir weiterhin ſehen 
werden, die Nebendiſſonanzen in mannigfaltiger Weiſe ſich 
auflöſen, ſo werden dabei wohl Ausnahmen in nicht ge⸗ 
ringer Zahl feſtzuſtellen ſein. Doch ſei man auch hier mit 


allen Unregelmäßigkeiten äußerſt vorſichtig. Nur wer in 


den normalen Stimmführungen ganz bewandert iſt, wird 
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von den Ausnahmen vernünftigen Gebrauch zu machen 
wiſſen. f 
AVJgn der äußeren Anordnung entſprechen ſich die Akkorde: 
IT und SF. I wird nach der Subdominante, SF nach 
der Dominante aufgelöſt. Nr. 147 zeigt verſchiedene Stel⸗ 
lungen dieſer Diſſonanzen und deren Verbindungen mit 
dem Dreiklang. 


Subdominante mit Septime geht gern nicht nur zur 
einfachen Dominante über, ſondern verbindet ſich mit dem 
Dominantſeptakkord. Dadurch werden die Stimmführungen. 
zum großen Teil weicher und die Akkorde durch Beibehalten 
eines gemeinſamen Tones enger einander angeſchloſſen. 


Deer Tonikaſeptakkord verbindet ſich ebenſo nicht nur zur 
Subdominante, ſondern auch zum Subdominantſextakkord. 


„ 
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Der Tonikaſextakkord geht in den Dominantklang über. 
Das ergibt eine Folge, die durchaus der Kadenz 8, J ent- 
ſpricht. Die Stimmführungen der verſchiedenen Stellungen 
ſind wie folgt zu ſchreiben. 


150. 


Bei der Auflöſung des Dominantſextakkordes zur Sub⸗ 
dominante iſt auf die Umgehung des übermäßigen Quart⸗ 
ſprunges k h zu achten. Von h aus iſt nach oben wie N 
unten zu ee das 3 


ir 
24 
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Dazu ſind ebenſowenig Erklärungen zu geben wie zu 
der Verbindung D, 86 


153. 


Einer Vorbereitung bedürfen auch dieſe Diſſonanzen 
nicht. Wohl iſt die Diſſonanz der großen Septime außer— 
ordentlich ſcharf. Zu einer Vorbereitung von ihr wird 
man aber nur dann ſchreiten, wenn es der Charakter des 
Muſikſtückes erfordert. 

Der ſchroffen Wirkung des großen Intervalles kann 
auf zweifache Art begegnet werden. Entweder läßt man 
den diſſonierenden Ton dem [Hauptklang im Nachſchlag 

folgen Nr. 154 a) und b), oder man bringt ihn als Akkord— 
beſtandteil im vorhergehenden Klang an (Nr. 154 c) und d), 
ſei es, daß dabei der Ton in ein und derſelben Stimme 
beibehalten wird, oder aber, daß er auch nur in einer andern 
Stimme vorhanden iſt. 


154. 


Überall, wo ſich Tonika der Subdominante verbindet, 
kann dafür TS geſetzt werden und ebenſo tritt an Stelle 
von T D die Klangfolge T. D oder D, 8 erſetzt D S uſw. 


1 


a N nun, 
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Freilich muß man ſich bewußt werden, ob im Zuſammen⸗ 
hang die Akkorde mit oder ohne Zuſatztöne geeigneter er⸗ 
ſcheinen. Die Diſſonanzen mit großer Sept find ſcharf. 
Nicht allenthalben iſt daher ihre Einführung angezeigt. 
Wenn wir hier einige Aufgaben zur Übung der Nebendiſ⸗ 
ſonanzen löſen und in ihnen dieſelben häufen, ſo bedenke 
man ſtets, daß es ſich hier eben nur um Übungen handelt, 
die von einer Art ausgiebigen Gebrauch zu a ges 
zwungen ſind. e 
Aufgaben: 


192. 2 T. FS FD % T | 

193. 3 T. 6 D/ T|D..|S.F7|D.. | TI 

194. £7T,7S|D.....|8.TD TS 77 Diane 
D, TI TFS TS TDS jan 

195. 2 . 6 D T . F S F D T | 

196. 4 T. S. D 6 D FS SF Dy TI D. 681 
87 | Tl 

197. 4 TS D* . 6 876 D. 7 TES DTS 71) 


n 


Noch zweier Bildungen iſt zu gedenken, welche in den 
harmonischen Syſtemen entſtehen, der Akkorde: I und 
As, in C-Dur: e eg as und kf as ee. In Bedey | 
Klängen iſt der eigentümliche Beſtandteil as e e vorhanden, 
ein Dreiklang, der ſich aus k as e und c e g zuſammenſetzt. 
Dieſer Dreiklang iſt, der in ihm enthaltenen übermäßigen 
Quinte wegen, als übermäßiger Dreiklang bezeichnet worden. 
Seine Erklärung findet er als Tonika- oder Subdominant⸗ 
diſſonanz mit Auslaſſung eines Tones und zwar des Quint⸗ 
tons, as c e iſt in C-Dur entweder 17 oder ws. Im vier⸗ . 


ſtimmigen Satz gelangt der urſprüngliche Haupt hier 
der Ton e, zur Verdopplung. Der Übergang von diejer | 


Diſſonanz, in welcher Tonika und Subdominante zuſammen⸗ x j 
| 
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klingen, geſchieht am natürlichſten nach der Dominante und 
zwar mit dem Zuſatz der Septime. Dabei vollzieht ſich 
die Stimmführung mit Bevorzugung der Leittonſchritte 
* 5 


Die unverkürzten Diſſonanzen: 18 und Is haben mit 
dem Zielklang: D, einen Ton gemeinſam, der, mag er in 
derſelben Stimme beibehalten werden oder nicht, die Har— 
monien inniger aneinander ſchließt. 


156. 


Die Wirkung dieſer Verbindungen ſteht derjenigen von 
Akkorden mit Wechſeltönen ſehr nahe. Bei den Nebendiſ— 
ſonanzen, die ſich vielgeſtaltig auflöſen können, wird ja jo- 
wieſo eine beſtimmte Fortſchreitung nicht erwartet. 
Die letzte Art der hier erwähnten Nebendiſſonanzen 
wird der Sonderbarkeit im Klang wegen in der Praxis 
nur unter beſtimmten Vorausſetzungen angebracht. Einzelne 
Kadenzen werden ſich gut ihrer bedienen. Eine häufige An⸗ 
wendung in Sätzen ergibt dagegen ſtets einen befremdlichen 
Zug. Es genügt, ſie hier in einigen Schlußfällen zu zeigen. 
Wir verzichten darauf, ſie zu N Aufgaben heranzu⸗ 
ziehen. 


8 Krehl, Harmonielehre. II. 4 


n 
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Der Schüler möge gegen d. h. wenn die um⸗ 
gebende Harmonie dazu Anlaß bietet, auf die Verwendung 
dieſer Akkorde in den Kadenzen der muſikaliſchen nie 
zurückkommen. 


S 18. Nebendiſſonanzen in Moll. 

Auch in Moll führt ein Zuſammenfaſſen von der Tonika 
und den Dominanten zur Bildung der Nebendiſſonanzen. 
Aus dem Verſchmelzen dieſer Dreiklänge ergeben ſich vier 
diſſonierende Akkorde, welche in ihrer Art durchaus den in 
Dur erwähnten Nebenklängen entſprechen. 

In dem reinen AMollſyſtem bilden N Akkorde: 


face = N = vie 
e [egh = „PP = m’ 
ce|dfa= vis = ya 
Intervalle der großen Sept find durch das Zufah- 
zeichen — hervorgehoben. Die Sexten ſind natürliche, 


große; ſie bedürfen daher keines beſonderen Zeichens. 
In enger Lage ſtellen ſich dieſe Diſſonanzen wie folgt dar: 


ä $ 18. Nebendiſſonanzen in Moll. 51 
\ Die Nebendiſſonanzen treten, wie alle bisher beſprochenen 
Diſſonanzen, in allen Stellungen auf. Jeder Ton des Akkordes 
kann der unterſten Stimme zugeteilt werden. Die Auflöſung 
erfolgt dem Grundſatz gemäß, daß zunächſt derjenige Drei» 
klang, der an der Diſſonanzbildung nicht beteiligt war, das 
Ziel bildet, zu dem die Diſſonanz hinſtrebt. 
Es löſt ſich auf: 


* 


vırı nach Do 


NT „ 8 
— 0 

VID „ 8 
„iS „ Doe 


Dieſe auflöſenden Dominanten bilden aber keine defi- 
nitive Klärung der harmoniſchen Frage. Auf ſie muß zur 
Klarſtellung der Tonart noch die Tonika folgen. Inſofern 
ſind Verbindungen derart für ein Tonſyſtem nicht charak— 
teriſtiſch, ſondern nebenſächlicher Natur. 

Bei der Auflöſung der Nebendiſſonanzen iſt auch hier 
erforderlich, von Septimen gegeneinander, von Sekunden 
auseinander zu ſchreiten. Töne, die den zu verbindenden 
Klängen gemeinſam ſind, können in den Stimmen beibe— 
halten werden, wie jederzeit ihr Verlaſſen geſtattet iſt. 
In den Größenverhältniſſen entſprechen ſich vollkommen 
die Diſſonanzen Yu und Ful. Verſchiedene Stellungen 
dieſer beiden Akkorde mit der erforderlichen Auflöſung 
werden zunächſt gezeigt. — 


Nebendiſſonanzen in Dur und Moll. 
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en Dominantakkorden, die hier die Auflöſung bilden, : 


vıD mit yns verbindet. 


arakteriſtiſchen Zuſatztöne beigegeben, jo 


2 
d häufig ihre ch 
daß ſich Fr mit yıD und 


ſin 


Des Weiteren führt yıT zur 8, vis zur 
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Auch hier begegnen uns alle Stellungen der Akkorde, 


alle möglichen Lagerungen in den oberen Stimmen. Zur 
auflöſenden „8 kann jederzeit der charakteriſtiſche diſſonie— 


rende Ton, die vn, hinzutreten. 


162. 


Die Nebendiſſonanzen mit großer Septime haben auch 
in Moll einen ſchroffen Charakter. Die Frage nach der 
Notwendigkeit ihrer Vorbereitung läßt ſich nur nach dem 
Charakter des Muſikſtückes beantworten. Jedenfalls beſteht 
kein Zwang zur Einführung. Nur der Wunſch nach milder 


Wirkung wird Urſache zur vorſichtigen Behandlung der 


Akkorde ſein. An der Stelle, wo ſonſt T und °S zur De 


ſich wenden, vermögen nun die Nebendiffonanzen vl 
und vis die Vermittlung zu übernehmen. Und ebenſo 


führen yr und FD zur °S über. 
Gewiß haben z. T. die Verbindungen in den reinen 
Syſtemen etwas Starres, Eigentümliches an ſich. Man 


tut aber gut, zunächſt reine und gemiſchte Syſteme nicht 
zu vermiſchen. Denn nur ſo wird man der Eigenart der 
Molltonart gerecht zu werden vermögen. 


ee 
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Aufgaben: 

198. 4 vis DoD S vu. 7] 

199. 2 D JoS vı..| Do VII. 8 I 3 

200. 2 Do ITI Do cos vl. . DO P |yrT oS | vus De 
FID oS 

201. 3 K r Don o dh vi. . oS yrs Do VD oS 
vous 

202. 2 P yI. 08 |yıS Do II. . oS . vn S F. IS D VII. 
08 vf. . D® | yırD 08 v. 1 

203. 2 VID os vf. . Do T | ID es De WMD-oS ? | 


0 0 
4vıT S|4vuST|vıSD® 0Syn..| T 


Ferner find noch zwei Diſſonanzen in Moll zu beſprechen, 
die aus dem harmoniſchen Syſtem hervorgehen: FT und 
De, in A Moll die Akkorde: gis [a ce und e gis he. 
In ihnen findet ſich als Beſtandteil derſelbe eigentümliche 
Klang, deſſen wir in Dur Erwähnung getan haben, der 
übermäßige Dreiklang; in A Moll der Dreiklang ce e gis. 
Er weiſt nicht nur dieſelben Eigentümlichkeiten wie der 
entſprechende Klang in Dur auf, ſondern er kommt dem 
Klang in der Paralleltonart, in C-Dur as ce e, innerhalb 
der temperierten Stimmung gleich, iſt mit ihm nach en⸗ 
harmoniſcher Verwechſflung identiſch. 

c e gis muß erklärt werden als FT oder DE. In bei⸗ 


* 
den Fällen entſteht der übermäßige Dreiklang durch Aus⸗ 
laſſen des Quinttons in einer Diſſonanz. Für den vier⸗ 
ſtimmigen Satz eignet ſich der urſprüngliche Hauptton, in 
A Moll der Ton e, am beiten zur Verdopplung. Verbun⸗ 
den wird die Diſſonanz mit dem yu. 


„ 0 HT Een SE male ee 
= 


164. 


Auch die vollſtändigen Diſſonanzen YT und DF gehen 
in vns über, in A Moll iſt h d fa der Zielklang von gis a ce 
und e gis hc. 


165. 


Wechſelklangwirkungen find auch hier bei der Verbin- 
dung dieſer ſcharf diſſonierenden Akkorde feſtzuſtellen. 

Einige Wendungen mit den beſprochenen Akkorden ſeien 
noch angeführt. In wieweit die Praxis auf ſie Bezug zu 
nehmen vermag, iſt nicht leicht zu ſagen. Weil ihr Klang 
hart iſt, paſſen ſie nicht überall hin. Satzbildungen, in denen 
alle Kadenzen ſich auf ſie ſtützen, kommen wohl kaum vor. 
Nur vereinzelt treten ſie in Erſcheinung. 


166. 


2 
. —ͤ—T—' . —— 


ze 


Bei der Manier des ſtufenweiſen Abzählens der Akkorde 
ordnet man alle hier beſprochenen Diſſonanzen terzenweiſe 


Bin a 
. 
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als Septimenakkorde an und bezeichnet ſie, in Dur wie in 
Moll gleichartig, vom unterſten Ton aus. Es werden gebildet: 


1. In C-Dur: 


167. 


A: 5 III/ IV7 VI I Ill’, 


Ganz abgeſehen davon, daß derart die Größenverhält⸗ 
niſſe in den einzelnen Akkorden viel zu ſchlecht zum Aus⸗ 
druck kommen, kann es natürlich nicht der Unterſchied von 
face in C-Dur und f ace in A Moll ſein, daß der 
Klang das eine Mal eine IV., das andere Mal eine VI, 
darſtellt. Das ſtimmt wohl im äußeren Abzählen; ein Auf. 
ſchluß über die eigentliche Bedeutung des Akkordes wird, 
wie ſchon erwähnt, aber dadurch nicht gegeben. Ferner 
führt die Stufenzahl zu falſchen Vorſtellungen, weil ſie mit 
Grundton und Hauptton identifiziert erſcheint. Der Klang⸗ 
erklärung fällt aber die Aufgabe zu, über die richtige Glie⸗ 
derung der Diſſonanzen Aufſchluß zu geben. kae e ſetzt 
ſich in C Dur aus fa c und ceg zuſammen; fac ift der 
Hauptklang, k der Hauptton davon. In A Moll dagegen 
bilden die Dreiklänge d fa und ace die Diſſonanz k acez 
hier iſt ace der beſtimmende Akkord und e der Hauptton. 
Nur auf dieſe Art, durch Hervorheben des wirklichen Haupt⸗ 
klanges, kann das Verſtändnis der Akkorde vermittelt wer⸗ 
den. Und ſo nur gelangt man zur richtigen Beziehung der 
Klänge, wie ſie für die Modulation von Bedeutung iſt. 


P 


6. Kapitel. 


6. Kapitel. 
Parallelklänge und Leittonklänge. 


Es 19. Barallelflänge und Leittonflänge der reinen 
Syſteme. 


Entſtehen verkürzter Bildungen durch Auslaſſen des Haupt⸗ 

tones oder deſſen Quinte beobachtet worden. Ebenſo kommt 
bei den Nebendiſſonanzen der Wegfall des Haupttones oder 

deſſen Quinte vor. In zwei Fällen entſtehen dadurch neue 
Klänge. Und zwar erſtens, wenn in einem Dreiklang mit 
hinzugenommener Sexte der Quintton, die 5 oder V, zwei— 
tens, wenn in einem Dreiklang mit hinzugenommener 
Ghroßer) Septime der Hauptton, die 1 oder J, ausbleibt. 
In C-Dur ergeben die drei Diſſonanzen oeg | a, fa od, 


ghd ſe mit Auslaſſen des Quinttons die Dreiklänge ce a, 


F fas gh e, deren Bezeichnung zunächſt nicht anders als 
folgendermaßen lauten kann: 
3 


N dea = Te = eg 
A “x ET: 
tald— 86 1g 


Das Ausbleiben des Quinttons iſt mittelſt Durchſtrei— 

chens der Zahl 5 angezeigt. Nun aber iſt ce|a nichts 
b anderes als der Parallelklang von ceg, fa|d der Parallel⸗ 

klang von fac, g he der Parallelklang von gh d. Unter 

Paralleltonarten werden diejenigen Syſteme verſtanden, 
a welche gleiche Vorzeichnung aufweiſen. Parallelklänge find 
deren Hauptakkorde, die toniſchen Dreiklänge. Charakte⸗ 
riſtiſch an ihnen iſt, daß fie dieſelbe große Terz gemeinſam 
haben. Das Intervall ce iſt für den Akkord ceg wie ace 
das bedeutſame Terzintervall. Die verkürzte Diſſonanz, 
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In Dominant⸗ wie Mollſubdominantdiſſonanzen iſt das 


har. 
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welche aus der Tonika mit Sexte, durch Auslaſſen des 
Quinttons hervorgegangen iſt, wird Tonikaparallelklang 
genannt, der der Dominante zugehörige Klang heißt Do- 
minantparallelklang, und Subdominante mit Sexte und 
ausgelaſſener Quinte ergibt Subdominantparallelklang. In 
der Schreibweiſe kommt der Parallelklang durch Anfügen 
eines p an den Funktions-(oder Klang-)buchſtaben des ur⸗ 
ſprünglichen Hauptklangs zum Ausdruck. 

In C-Dur iſt: . 
g Ti 
F 5 
shle=D, = gr. 


Für A Moll entſtehen aus den Diſſonanzen g | ac e, 
de gh, ed f a durch Auslaſſen der V die neuen Drei⸗ 
klänge g | ce, d|gh, c fa. Auch dieſe find nichts anderes 
als die Parallelklänge der urſprünglichen Hauptakkorde. 
Deshalb werden in AMoll kurzweg bezeichnet: 


0 0 
g|ce als T, oder ey 
djgh., De „ h% 
ea „ Sd „ 


g ee iſt Molltonikaparallelklang, dg h Molldominant⸗ 
parallelklang, [fa Mollſubdominantparallelklang. 

Die Parallelklänge ſind muſikaliſch Doppelklänge, d. h. 
aus zwei Hauptakkorden der Tonart zuſammengeſetzt. In 
dieſem Sinne bleiben ſie Diſſonanzen. Akuſtiſch werden 
ſie dagegen einzeln als Konſonanzen aufgefaßt. Ihre Töne 
verſchmelzen ſofort zum Ober- oder Unterklang. So kommt 
es auch, daß alle Töne in dieſen Akkorden zur Verdopp⸗ 
lung freiſtehen. Sit a|e e Tonikaparallelklang in C-Dur, 
dann wird der Ton e nicht als Terz, ſondern als Haupt⸗ 
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ton des urſprünglichen Klanges genommen. In vielen 
Fällen wird er deshalb mit Vorliebe verdoppelt. 


169. 


Meiſt wird die Verdopplung wohl bevorzugt werden, 
wenn bei dem Parallelklang, wie es innerhalb der Kadenzen 
geſchieht, der urſprüngliche Hauptton im Baß liegt. 


Ferner aber treten die Parallelklänge im Verlauf der 
Sätze ebenſogut wie Hauptklänge auf. Dann werden ſie 
in Dreiklangslage mit Verdopplung des unterſten wie oberſten 

Tones geſchrieben. 


171. 


Nun zur zweiten Art der Ableitung und Erklärung der 
Nebendreiklänge, wie die Scheinkonſonanzen genannt wer- 
den. Der Dreiklang g he in C-Dur kann aus gh de 


3 RER 
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mit ausgelaſſener Quinte d entſtehen. Andrerſeits kommt 


es aber vor, daß er dem Septimenklang eg eh entſpringt, 


in welchem der Hauptton o fehlt. Jetzt iſt eg h von 
der Tonika abhängig, tritt zu ihr in innigere Beziehung. 
Er bildet nicht mehr den Parallelklang zur Dominante, 
ſondern den Leittonklang zur Tonika, weil e g h als aku⸗ 
ſtiſche Konſonanz durch ſeinen Hauptton h zum C-Ober- | 
klang im Leittonverhältnis ſteht. In der Schreibweiſe wird 


das Zeichen der großen Septime: — zum Durchſtreichen 
des Funktionszeichens oder Klangbuchſtabens benutzt. An 


* 
Stelle des Haupttons iſt der Leitton getreten: E, €. Eben⸗ 
jo kann a ce in C-Dur ſtatt Ip zu ſein zu & werden. 


eg h heißt für dieſen Fall Tonikaleittonklang, a e | 


Subdominantleittonklang. 
In A Moll geht der Akkord fa|c aus e df a durch 


Auslaſſen der V, des Tones d, hervor. Er bildet dadurch 


den Parallelklang zur Subdominante (Sp). Dann entſteht 


f a | aber auch aus f | a e und zwar durch Auslaſſen | 
des Haupttones e. Jetzt iſt Fu um den Hauptton ver- 


(>), die den Leitton zum Hauptton bildet, durchſtrichen 

0 > ? . > 
wird. Nun zeigt ſich ka ce als F oder e, als Molltonifa- 
leittonklang. Wie bei den Diſſonanzen kann auch bei den 


Leittonklängen in Moll die o, wenn es ſich um Funktions 
zeichen handelt, in Wegfall kommen. Ferner bedeutet e|eg 


kürzt. Das gelangt zum Ausdruck, indem der Funktions⸗ 
oder Klangbuchſtabe mit dem Zeichen der großen Septime 


in A- Moll außer T,, Molltonikaparallelklang, nach P oder 
*, Molldominantleittonklang. 


Ob ein Dreiklang als Parallel- oder Leittonklang auf- 
zufaſſen eit, wird meiſt aus dem Zuſammenhang hervor⸗ 
gehen. In Kadenzen von Nr. 172 wird man unwillkürlich 


auf die unterſchriebenen Funktionszeichen kommen. 
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Sicher aber gibt es nicht wenig Fälle, in denen die 
Bedeutung zweifelhaft bleibt. 
Beim Leittonklang liegen die Verhältniſſe für die Ver— 
dopplung der Töne wie beim Parallelklang. Da er muſi— 
kaliſch diſſonant, akuſtiſch konſonant iſt, ſteht der Verdopp— 
lung aller Töne nichts im Wege. Innerhalb der Sätze 
folgen Leittonklänge wie Parallelklänge den Hauptklängen 
oder treten an ihre Stelle. Dabei wird für die Darſtellung 
der Leittonklänge meiſt eine Terzquintlagerung mit Ver— 
dopplung eines der beiden unteren Töne bevorzugt. 
173. 


Doch finden auch die anderen Dreiklangslagen Berück— 
ſichtigung. 


4 Durch Verwendung derartiger Akkorde wird einem Mu— 


ſikſtück außerordentlich viel Abwechſlung verliehen. Das 


ei 


22 
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Auftreten der Scheinkonſonanzen wirkt in nicht geringem 
Grade belebend, weil durch ſie Dur und Moll in innigere 
Beziehung tritt. 2 

In den nächſten Aufgaben ſollen nur reine Syſteme 
vorkommen. Der Schüler ſuche in den nicht bezeichneten 


Beiſpielen vor allem die Kadenzen mit den Stellvertretungen 
der . durch ihre Parallelklänge und e 1 


klänge zu verſehen. 

un 
75%. RR 08 vll. a 
7 55 Ds Dy D, TI 
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S20. Parallelklänge der harmoniſchen Syſteme. 
Den gemiſchten Syſtemen find wie den reinen Sy- 
ſtemen die Parallelklänge und Leittonklänge eigentümlich. 
Letztere bilden ein ſpezielles Merkmal der übergreifenden 


Syſteme, in denen die Kirchentonarten inbegriffen ſind. 


Sie gelangen in den nächſten Kapiteln zur Abhandlung. 

In Dur wird außer s auch 's und in Moll außer 
D® auch D* eingeführt. Mit derſelben Berechtigung, mit 
der für *S und D° der Parallelklang eintritt, kommt auch 
für °S und D* die Stellvertretung in Frage. In C Dur 
erſcheint Sp, d. h. as e es und in AMoll der DY,, d. 9 
eis | e gis 
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Wenn ji as es als Mollſubdominantparallelklang 
(Sp) unter die Akkorde der C-Durtonart miſcht, jo bleibt 
e als urſprünglicher Hauptton in ihm in Geltung. Ander— 
ſeits iſt as c es als akuſtiſche Konſonanz aber auch berechtigt, 
die Töne as wie es zu verdoppeln. Folgt Sp auf D, jo 
verlangt die Stimmführung, ſchon zur Vermeidung des 
übermäßigen Schrittes von der III der 8 zur 3 der D, 
die Verdoppelung der ſcheinbaren Terz im Parallelklang. 


175. 


Bei der Nebeneinanderſtellung „8p D wird in erſterem 
Klang ſofort auf ein zweifaches Setzen des urſprünglichen 
Haupttones Bedacht genommen werden müſſen. 

In Moll, bei Verbindung von °S und Di zeigen ſich 
die gleichen Stimmführungseigentümlichkeiten. Auch in 
letzterem Klang wird meiſt ein Zwang zur Verdoppelung 
der Scheinterz vorhanden ſein. 


176. 


Die erwähnten neuen Akkorde treten nun aber nicht 
nur mit der nebenliegenden Dominante in Beziehung. 
Sie ſchließen ſich an Klänge jeder Art an. Eigenartige 


REN 
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Klangwirkungen entſtehen ſtets, wenn ihnen andere Barallel- 
klänge folgen. 
177. 


In den hierher gehörigen Aufgaben genügt es, die 
Kadenzen mit den natürlichſten Anordnungen, wie ſie die 
erſten Funktionsbeiſpiele zeigen, zu verſehen. Ein Ex⸗ 
perimentieren mit den Parallelklängen hat keinen Zweck. 
Es führt den Schüler nur auf Abwege. Die Hauptſache 
wird die Beobachtung ſein, in welchem Grade die Barallel- 
klänge die muſikaliſchen Sätze und in ihnen vor allem die 2 
Kadenzen bereichern. Den Lagerungen, den Stellungen 2 
der Akkorde iſt dabei große Aufmerkſamkeit zu ſchenken. 
Wechſelt doch auch bei den Scheinkonſonanzen, je nach der 
Wahl des Baßtones, die Wirkung. 

178. DIR 
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Beim Abzählen nach Stufen werden die Parallel- und 
Leittonklänge, wie auch die verminderten Dreiklänge in die 
betreffenden Stellen der Tonleiter eingereiht. dfa iſt in 
C-Dur: II, fac in A-Moll: VI, haf in C-Dur: VII“, in 
A Moll: II“ uſw. 

Aufgaben: 

215. 3 T D Sp vIIS TDT 

216. 5 os Dy D, Pyns T|) 

217. 4 T vs |D’T|Sp Po P/ IT| 

218. 2 J Dy D F 08 Dy os vnS | 1 

210. T Dy S 89 D D T. FIS Sp DI oSp 
DT |vısD, |T| 

. 0 0 0 

220. 4 B5 T vI. . S Dy 8 DPT DT DoS |vıSDD,;| 


— 0 0 
po, J | 0Sp oS Dy D Tjvns.. DIT) 
221. bis 226. 


doppelte 


7. Kapitel. 
Kadenzierende Auflöſungen der Diſſonanzen. Sequenzen. 
ö § 21. Verbindungen in Dur. 


Die wichtigſten Kadenzbildungen, welche zu Anfang 
bei den Verbindungen der charakteriſtiſchen Diſſonanzen 
mit der Tonika erwähnt wurden, ſind in Dur: D. IT, 8. T, 

„ T. Der Schluß, die Hauptkadenzbildung, von der Do⸗ 
minante zur Tonika iſt als authentiſcher Schluß, derjenige 
von der Subdominante zur Tonika als plagaler Schluß 
bezeichnet worden. Daher kommt es, daß man die Wen⸗ 

dung eines Septimenklanges oder Klanges mit Sexte zu 
einem Dreiklang, welcher eine Quarte höher oder Quinte 


— 


Krehl, Harmonielehre. II. 5 
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tiefer liegt, kadenzartig nennt. Es iſt aber nicht zu über⸗ 


ſehen, daß 59 T wie 8 T auch eine wahrhafte Kadenz 
ergibt. Und dabei ſchreitet die unterſte Stimme, die Haupt⸗ 
ſtellung der Akkorde angenommen, ſekundenweiſe weiter. 

Man denke ſich die Art der Schlußfälle D. T, 8. 7, 
„ T auf anderen Tonſtufen wiederholt, d. h. innerhalb 
der Tonleiter nach unten wie nach oben zu Nachbildungen 
von den charakteriſtiſchen Verbindungen hergeſtellt. Ob die 
Nachahmung beſſer aufwärts oder abwärts geſchieht, wird 
von dem harmoniſchen Grundmotiv abhängen. 

Als erſtes Muſter gelte der Klangwechſel D, J, deſſen 
Tonſchritte in einem reinen Syſteme auf allen anderen 
Stufen gleichmäßig wiederzukehren haben. d 

125 
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So entſteht in C-Dur eine äußerlich gleichartige Weiter⸗ 
führung von Klängen, die innerlich in ihrem Aufbau freilich 
ſtark voneinander abweichen. Eine ſolche Folge wird Sequenz 
genannt. Darunter iſt demnach im allgemeinen die Wieder⸗ 
holung der Merkmale einer Klangverbindung auf anderen 
Tonſtufen zu verſtehen. 

Unter den in obigem Beiſpiel verwendeten Sb 
begegnen uns die drei charakteriſtiſchen Diſſonanzen und 
alle Nebendiſſonanzen. Sie werden hier ausnahmslos wie 
ein Dominantſeptakkord behandelt, d. h. terzenweiſe auf- 
gebaut gedacht und mit einem Dreiklang, gleichgültig ob 


Oberklang, Unterklang oder Diſſonanz verbunden, deſſen 


tiefſter Ton von dem unterſten Ton des Septimenklanges 
aus eine Quinte tiefer oder eine Quarte höher liegt. Dieſe 
Form, Diſſonanzen zu löſen, erachtete man früher bei dem 
ſtufenmäßigen Abzählen als die Hauptform. Doch mußte 
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ein Verfahren dieſer Art dazu führen, daß alle Diſſonanzen 
gleichmäßig behandelt wurden; der unterſte Ton jedes Sep— 
timenklanges galt als Grundton und Hauptton. Gewiß 
wird nicht ſelten eine Nebendiſſonanz auch außerhalb der 
Sequenz nach dem Schema einer charakteriſtiſchen Diſſo— 
nanz, wie man ſagen kann, kadenzartig aufgelöſt. Dieſe 
Weiterführung ſtellt aber nicht unbedingt die für die Diſſo— 
nanz in der Tonart bedeutſame Auflöſung dar, ſondern 
nur eine von einem anderen Muſter übertragene. Die 
Hauptauflöſungen der Diſſonanzen ſind bei der Erklärung 
derſelben angegeben worden. 

Gleich der in Nr. 179 wiedergegebenen Stellung des 
Dominantſeptakkordes, mit dem Hauptton im Baß, können 
im Grundmotiv alle Umſtellungen auftreten. Die Sequenz 
beginnt ebenſogut wie in Nr. 180 a), b) oder c). 


1 80. — — . — H 


; Ferner findet ſich die Art der Verbindung S, T auf 
anderen Stufen wiederholt. 


181. 


Auch hier begegnen uns alle beſprochenen Diſſonanzen. 
Sie werden, ohne zu beachten, welcher Dreiklang folgt, nach 
dem Muſter des S, aufgelöft. 

Und ſchließlich kann B. T als Muſter dienen. 


. ——— . Er u rn 
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Wie bei dem Dominantſeptakkord bringt die Praxis 
bei den anderen Diſſonanzen alle Stellungen vor, ſo daß 
im Grundmotiv einer Sequenz auch vom S, wie 55 ben 
dieſer, bald jener Ton im Baß liegen kann“ ö 

Jede der Haupt- oder Nebendiſſonanzen gelangt, wie 
ſich aus den Sequenzen ergibt, dreifach zur Auflöſung. 
Dabei geht das weſentlich diſſonierende Intervall entweder 
wie bei Nr. 183 a), b) oder c) weiter. 

183. 


Die verſchiedenartigen Klänge, nach denen eine Dijjo- 7 


nanz in der Tonart auflöſungsberechtigt iſt, laſſen ſich am 
beſten nach folgendem Prinzip merken. Die Töne der in 
Frage ſtehenden Diſſonanz werden terzenweiſe übereinander 
geſtellt; alſo z. B. vom Dominantſextakkord in C-Dur die 
Töne egh d. Nun ſind in der Tonart nach oben zu weiter 
Terzen zu bilden, bis der Ausgangston wieder erreicht iſt: 
eghdface. Die Töne vom oberſten Ton der in Frage 


ſtehenden Diſſonanz, hier von d aus, bilden als Dreiklänge 


nacheinander abgeleſen die drei Auflöſungsharmonien der 
Diſſonanz. Das find alſo für eg head die Akkorde: def a, 
ka c, a ce. Nach dieſen Dreiklängen löſt ſich in C-Dur 
g auf. Gleichgültig, ob in einer Sequenz oder getrennt 
von derſelben, iſt jeder der bisher beſprochenen diſſonieren— 
den Akkorde zu den Auflöſungen nach obigem Schema be⸗ 


rechtigt. 


184. 


ai re 
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In einer Sequenz erſcheinen die Motive meiſt nicht 
häufiger als dreimal, d. h. ein Motiv tritt einmal als Muſter 
auf, zweimal ſchließt ſich die Nachahmung auf anderen 
Stufen an. 

Wenn die Beiſpiele hier ausſchließlich in reinen Syſtemen 
geſchrieben worden ſind, ſo ſei darauf aufmerkſam gemacht, 
daß harmoniſche Bildungen in Sequenzen ebenfalls ihre 
Berechtigung haben. Dieſelben brauchen keineswegs gleich— 
mäßig durchgeführt zu ſein. Bald hier, bald dort vermögen 
ſie Geſtalt zu gewinnen. 

Sequenzen werden, auch darauf ſei hingewieſen, mit 
allen Arten von Akkordverbindungen hergeſtellt. So aus— 
ſchließlich mit Dreiklängen, indem etwa die Folge TT, 
oder T Dy als Mufter dient. 


— Se sen se 


Dann aber lediglich mit Diſſonanzen durch direkten 
gegenſeitigen * 


186. 


Eine Verbindung zweier Diſſonanzen iſt ſo vorzuſtellen, 
daß zunächſt die erſte Diſſonanz ihre Auflöſung erfährt und 
daß darauf die neue Diſſonanz erklingt. Wenn D/ mit TF 
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in Beziehung tritt, geht D, erſt in die Tonika über; dann. N 
ſchließt ſich dem Dreiklang der neue diſſonierende Ton an. 


Der Vorgang Nr. 187 a) iſt in b) zuſammengezogen. 
Oder bei Verbindung von T, und D, iſt erſt die Auf- 
löſung und dann der Eintritt der Diſſonanz zu denken, wie 
es Nr. 188 a) zeigt. 


188. 


Die Sequenzen, deren bisher Erwähnung getan wurde, 
heißen tonale Sequenzen. Die Akkorde aller Beiſpiele 
gehen nicht aus der Tonart heraus. Der tonalen ſteht die 
modulierende Sequenz gegenüber, welche aufgeſtellte Motive 
in anderen Tonarten nachahmt, um dann zur Ausgangs- 
tonart zurückzuſchließen oder mit einer neuen Tonika zu 
enden. 

Da es bei der Sequenz gleichgültig iſt, welche Klänge 
durch die Nachahmung des Hauptmotivs entſtehen, iſt eine 
Einzelbezeichnung nicht vonnöten. Es genügt, wenn das 
Grundmotiv Funktionszeichen erhält, die mit einer Klammer 
umſchloſſen werden. Für die Nachahmung iſt dann nur die 
Klammer mit dem Zuſatz Sequ. wieder zu ſetzen. 
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Aufgaben: a 
227. 4 T D Bg T Sp T DTD 
Sequ. 
228. 1 86 D/ | TpvuS|DyD, | T 
Sequ. 
229. 3 1. [8 DT Sp T DT 
Sequ. 
3 7 — X 
230. 1 8 0 | | TIsjst»g |, Sus 
Sequ. Sequ. 
D,D, |T| 
231. bis 236. 


§ 22. Verbindungen in Moll. 


In Moll haben uns ebenſo Übertragungen von Auf- 
löſungen charakteriſtiſcher Diſſonanzen als Grundmotive zu 
beſchäftigen. Die Sequenzen, welche entſtehen, ſollen zu— 
nächſt nur in reinen Syſtemen zur Ausführung gelangen. 


Es iſt gezeigt worden, daß yns zur 7 führt. Dem Vor⸗ 
bild dieſer Verbindung mögen ähnlich gebildete Diſſonanzen 
anderer Stufen folgen. 


190. 


we»: 3 Iso — zes 
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Die Stellung des vorbildlichen Akkordes kann auf das 
verſchiedenartigſte gewählt werden. So ſind die Lagerungen 
nachſtehender Motive durchaus zur Nachahmung geeignet. 


191. 
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In der Sequenz Nr. 190 erſcheinen alle Haupt- und 
Nebendiſſonanzen nach ein und demſelben Schema aufgelöft, 
und zwar, wie ſich das auch hier bezeichnen läßt, kadenzartig. 


Ferner vermag die Verbindung yıD° und T als Muſter 
für die Übertragungen zu dienen. 


192. 
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Man vergleiche die Auflöſungen der Diſſonanzen in 
dem vorhergehenden Beiſpiel mit denjenigen von Nr. 179. 
Es zeigt ſich, daß die Art der Klangverbindungen in den 
Paralleltonarten durchaus übereinſtimmt. Ein und dieſelbe 
Klangfolge liegt vor, die nur, je nach der Dur- oder Moll⸗ 
tonart, an verſchiedenen Stellen einſetzt. Bei allen anderen 
Motiven iſt die gleiche Erſcheinung zu beobachten. x 


Drittens dient noch 8 1 als Ro: zur as 


193. 
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Auch in Moll erfährt eine Diſſonanz, die ſich als Sep- 
timenklang ordnen läßt, die drei Arten der Auflöſung, die 
in Dur zur Beſprechung gelangten. 8 

Merkmal zum Auſſuchen der abſchließenden Dreiklänge 
iſt in Moll: über einem Septimenklang wird die Reihe der 
Terzbildungen fortgeſetzt, und zwar innerhalb der Tonart, 
bis wieder der Anfangston erreicht iſt. Vom letzten Ton 
der Diſſonanz aus find dann die Dreiklänge abzuleſen. 


n 
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8 
face ſoll zur Auflöſung gelangen. Die geſchloſſene 
Terzenreihe lautet: ka c eg h d f. Als Zielakkorde der 
Diſſonanz f a c e ergeben ſich: e g h, g h d, hd f. Bei 
der Auflöſung von had ef a kommen die Dreiflänge ace, 
0 e g, e g h in Frage uſw. 


Gegen die Berückſichtigung des harmoniſchen Syſtems 
in einzelnen Fällen iſt nichts einzuwenden. Nur dürfen 
dadurch nicht ſchlechte Stimmſchritte entſtehen. 


Grundmotive für Sequenzen, lediglich aus Konſonanzen 

oder Diſſonanzen beſtehend, werden auch in Moll in An⸗ 

wendung gebracht. Dazu bedarf es keiner weiteren Worte. 

Man vergleiche Beiſpiele wie Nr. 185 und 186, deren Be— 
ginn nur von einem Mollklang aus zu denken iſt. 


7 


Aufgaben: 
Er ; 0 5 0 
„ er esp ns DT 
Sequ. 
ı 0 0. 0 
238. KST | - vus| T D7 T 
Sequ. 
8 0 0 5 0 
239. 4 1 Do u Sp |vuS..].. TpDz|T| 
2 8 Sequ. 
0 0 N 
210. 2 f D D IERS Pr] 3 
Sequ. Sequ. 
0 0 
8 Ty D 7 T 
3 0 0 
2 TM. . os | | wSD°eD,|TyıT)°s 
Sequ. Sequ. 
. vus b 7 


22. bis 216 
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8. Kapitel. 
Akkorde der melodiſchen Syſteme, der übergreifenden 
Syſteme, der Kirchentonarten. 
§ 23. Die Akkorde der melodiſchen Syſteme. 
Die Verbindung der Dominanten in den harmoniſchen 
Syſtemen iſt nicht immer unter günſtigen Bedingungen zu 
ermöglichen. Kann doch bisweilen der Abſtand der Terz⸗ 
töne der Akkorde voneinander, eine übermäßige Sekunde, 
Schwierigkeiten bereiten. Um dieſe zu vermeiden, finden 
wir die Dominanten in den Dur- und Mollſyſtemen noch 
auf eine andere Art als Ober- wie Unterklänge zuſammen⸗ 
geſtellt. Einem toniſchen Oberklang ſchließen ſich zwei Moll⸗ 
dominanten, einem toniſchen Unterklang zwei Durdomi 


nanten an. 
fas e g b d fa 0 g hd ö 
ce g ces g f 

In Reihen geordnet ergeben die Töne dieſer Zuſammen⸗ 
ſtellungen die als melodiſche Tonleitern bekannten Folgen. : 

Die Molldominanten werden ihrem abwärtsſtrebenden 
Charakter gemäß vorzugsweiſe für melodiſche Bewegungen 
nach unten zu, die Durdominanten für Bewegungen nach 
oben zu Verwendung finden, gleichgültig, ob eine Dur 
oder Molltonika vorliegt. 

194. 


D S HFTFEHFTIITTZE 


Die Bewegungen in andrer Richtung kommen wohl 
vor, doch find ſie, weil ſchwerer verſtändlich, ſeltener an⸗ 
zutreffen. b 

In Dur entſtehen mit der Molldominante die folgenden 
Akkorde: 


Konſonanzen: Do, Dos, D 
Diſſonanzen: T7, yII D, IXS 
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Und ferner in Moll mit der Durſubdominante: 


Konſonanzen: 8, Sp, S 
Diſſonanzen: yII T, 87, Dog 


= Obige Diſſonanzen wirken meiſt wie Klammerakkorde 
(ſiehe darüber § 26). Eine Tr erweckt eben den Anſchein 
einer Dy, vn denjenigen einer yn8. Vereinzelt kann wohl 
ein vorübergehendes Auftreten dieſer Bildungen verſtändlich 
ſein, ohne daß durch ſie der Anlaß zu einer Modulation 
gegeben wird. 

Am natürlichſten führt ſich ſtets der Dominantklang 
ſelbſt wie ſein Parallelklang ein, ſei es, daß derſelbe mit 
der anderen Dominante oder wieder deren Parallele in 
Verbindung tritt. Jederzeit iſt es geſtattet, der kadenzieren— 
den Mollſubdominante oder Dominante den charakteriſtiſchen 
Zuſatzton beizugeben. 


Im richtigen Anſchluß ſind auch die mit den Tönen 
des melodiſchen Syſtems gebildeten Diſſonanzen von guter 
Wirkung und deshalb in der Praxis üblich. 


R 
7 . 
. 
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Es kommt vor, daß die Dominanten nicht nacheinander 
erklingen, ſondern daß ſie einzeln direkt mit der Tonika 
in Berührung gelangen Dadurch ergeben ſich Folgen wie: 


I. Do T S, TS,DST, TS, TD°, DOTSS, J uſw. Die 


ſomit entſtehendenſ eigenartigen Wirkungen find ſpeziell den 
Kirchentonarten eigentümlich. Ob Kirchentonarten oder 
nicht, die Grundbedingungen der Verwandtſchaft bleiben 
natürlich jederzeit dieſelben. Die Molldominante in Dur 


wie die Durſubdominante in Moll wirkt überraſchend, weil - 


bei der Anordnung De T und 8 7 die Haupttöne der Akkorde 


um einen Ganzton (— zwei Quintſchritte) voneinander ab- 
ſtehen. Darum wird eben gern in der Praxis der De die 
8, der S die D zur Folge gegeben. Damit werden aller: 
dings auch Dreiklänge einander angeſchloſſen, welche doppel— 
quintverwandt ſind. Bei den Dominanten ſind wir aber, 
ſelbſt in den reinen Syſtemen, derartige Beziehungen durch— 
aus gewohnt. a N Rt; 

Die der melodiſchen Tonleiter eigentümlichen Verände— 
rungen werden in Dur am häufigſten abwärts, in Moll 
aufwärts zu benutzt. Auch in den Beiſpielen hier ſoll im 
weſentlichen an dieſem Prinzip feſtgehalten werden. 


nennen 


§ 23. Die Akkorde der melodiſchen Syſteme. 8055 


In den Aufgaben iſt es aber nicht erforderlich, daß bei 
der Verbindung der Dominanten die Terztöne derſelben 
in der gleichen Stimme aufeinanderfolgen. Die Hauptſache 
bleibt ſtets der Anſchluß der Akkorde Namentlich in den 
unteren Stimmen ſind Abweichungen vom tonleitermäßigen 
Weitergehen etwas abſolut nicht Ungewöhnliches. 


Von einer querſtändigen Wirkung in Nr. 197b) kann 
dabei keine Rede ſein. Die Akkorde ſtehen in keinem ver— 
wandtſchaftlichen Verhältnis zueinander. Der Anſchlag ihrer 
Terztöne iſt frei. 


Aufgaben: 

247. 3 T Do 0S| DT, |vuSD, D, | T 

248. 3 PSD, | TS, vns Sp D "| 

249. 2 T Do 08, vns DT Do RS T. FS D. 7 

250. 1 D vr D . Sp D . . s BY vns 
7 D T 

251. 2 Bs D os vu NS f D D. S D F 
SD, |T| 


252. 3 T Do op DZ J DZ T. . 2 es Sp J 86 DP 7 
. „Sp Dp A vnnS .. D T Do N T 
253. bis 256. 
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Ss 24. Die Akkorde der nach den D ominantſeiten 
übergreifenden Syſteme. 

In den Klängen der harmoniſchen und melodiſchen 
Syſteme zeigt ſich ein Verſchmelzen, ein Übergreifen ver⸗ 
ſchiedener Tonarten ineinander. Ganz beſonders begegnet 
uns ein charakteriſtiſches Merkmal des Übergreifens in dem 
Einführen von neuen Dominant- und Subdominantbil- 
dungen. 
In C-Dur iſt g h d die Dominante und von da aus 

d fis a wiederum die Dominante. Tritt nun letzterer 
Klang bei Feſthalten von e e g als Tonika ein, fo ſpricht 
man von einer doppelten Dominante und bezeichnet d fis a 


in C-Dur als zweifache Dominante: D. Und gleicherweiſe 
gilt für die Molltonika e es g der Akkord k as e als Sub⸗ 
dominante und von da aus b des f wieder als Subdo⸗ 
minante. Zu es g als Molltonika bildet demnach b des f 


eine doppelte Mollſubdominante: »S. f as e kommt aber 
ebenſo als Mollſubdominante in C-Dur vor wie gh dals 
Dominante in CMoll. Die » fügt ſich demnach mit der- 
ſelben Berechtigung einer Durtonika zu wie P einer Moll⸗- 
tonika. In allen dieſen Fällen ergreift vorübergehend eine 
Tonart von einer quintverwandten Tonart Beſitz. Die 
doppelten Dominanten treten mit denſelben Zuſätzen, in 
denſelben Varianten auf wie die einfachen Dominanten, 
d. h. außer als Dreiklänge, als Septimenklänge, Nonen⸗ 
klänge, Parallelklänge, Leittonklänge. 
In C-Dur wie CMoll kommt vor: 
d fis a als » 
d fis a e „ 10 N 


. 257 
fis à c e. „ 559 
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kis a c es als 2755 

h d fis 5 Ip oder B 
b des f ee 

g b des f „ vnd 

g b des „ vn 

es g b des „ XS. 

e g b des „ N 

des f as „ Fp oder 8 


Innerhalb der Kadenzen können zunächſt die doppelten 
Dominantklänge mit den einfachen Dominanten in Ver⸗ 
bindung gebracht werden, um dann weiter zur Tonika zu 
gelangen. Alle Anordnungen über Stimmführungen ſind 


von P zur D oder von », zur es dieſelben wie von D 


0 
zur T oder 8 zur T. Ferner aber ſchließen ſich die Bildungen 
der doppelten Dominanten direkt der Tonika oder auch anderen 
Akkorden der Tonart an. Dabei ſind für die Diſſonanzen 
nach wie vor die üblichen Grundſätze maßgebend. Von 
Septimen aus wird gegeneinander, von Sekunden ausein— 
ander gegangen. 


Sprungweiſe Bewegungen, namentlich bei Tönen, welche 
im nächſtfolgenden Akkorde konſonieren, ſind auch für dieſe 
Klangfolgen etwas durchaus Gewöhnliches. 


2 
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Wird BI nach der Durtonika und As nach der Moll⸗ 
tonika aufgelöſt, ſo gelangt von der None zur Terz der 
Tonika ein chromatiſcher Schritt zur Ausführung. Auch 
hier ſind jedoch Sprünge nicht ausgeſchloſſen. 


Beſonderer Erwähnung bedürfen noch die Parallelklänge 
der doppelten Dominante und Subdominante: Dy, Sp. 
Jeder der Akkorde ſteht auch zu der einfachen Dominante 
in einem direkten Verwandtſchaftsverhältnis. Ja, vielleicht 


wird er ſogar häufiger von ihr aus aufgefaßt und daher 4 


bezeichnet werden müſſen. des f as bildet in C-Dur wie 
C-Moll den Leittonklang zur Mollſubdominante: 8, und 
h d fis in denſelben Tonarten den Leittonklang zur Do⸗ 
minante: B. Das ändert natürlich nichts an der Tatſache, 
daß beide Akkorde durch Übergreifen nach der doppelten 
Dominante entſtehen. 5 
Der Mollſubdominantleittonklang iſt unter der Ber: 
zeichnung „Klang der neapolitaniſchen Sexte“ bekannt. Für 
den Dominantleittonklang, der in denſelben Verhältnis wie 
der andere Akkord zur Tonika ſteht, iſt keine Sonderbe⸗ 
zeichnung eingeführt. Beide Dreiklänge ſind Scheinkonſo⸗ 
nanzen. Die ſcheinbaren Terztöne in ihnen, die wirklich 
Quinttöne der Dominanten ſind, werden im vierſtimmigen 
Satz gern in den Baß gelegt und außerdem verdoppelt. 
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Der neapolitaniſche Sextakkord in C-Dur oder C Moll 
iſt des f as, welcher die Stellung k as des bevorzugt. In 
den Kadenzen wie im Verlauf der Sätze vertritt er die 
Subdominante und verbindet ſich mit der Tonika oder 
deren Dominante. Doch ſind dabei auch allerhand Stell⸗ 
vertretungen dieſer Akkorde nicht ſelten anzutreffen. Wie 
andere Stellungen als der Sextakkord für den Molljubdo- 
minantleittonklang verwendet werden können, zeigt Nr. 201 b. 


Querſtändige Wirkungen entſtehen bei keiner der Folgen, 

da die Verwandtſchaft der Akkorde zu gering iſt. Die Ver⸗ 
bindungen des B brauchen gleichfalls darauf keine Rückſicht 
zu nehmen. Bei dieſem übergreifenden Klang wird außer 
zur Tonika zur Subdominante und zu deren Stellvertretungen 


7 3 
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In den Beiſpielen Nr. 201 iſt nur die Durdominante, 
in denjenigen von Nr. 202 ausſchließlich die Mollſubdominante 
berückſichtigt. Das iſt durchaus keine Bedingung. In beiden 
Fällen ſind die Dominanten des anderen Geſchlechtes wie 
alle Akkorde, die mit ihnen in Verwandtſchaft ſtehen, zur 
Einführung berechtigt. 


In Ergänzung zu den melodiſchen Syſtemen iſt noch 
zu erwähnen, daß auch in ihnen nicht nur die Parallelklänge, 
ſondern auch die Leittonklänge der Dominantenin Anwendung - 
kommen, jo daß in Dur ſtatt D“ Y und in Moll ſtatt 8 8 
geſetzt wird. In den folgenden Aufgaben möge von dieſen 
Dreiklängen, wie ſie in den Harmoniereihen von Nr. 203 
angezeigt ſind, Gebrauch gemacht werden. 


{ 
Aufgaben 

257. 1 T. DIDTISTD,|T 
258. 2 P 8 DTS D 7 
259. 2 TB O8 T DT 
260. 3 PB) 0, Dy NS RNS T 
261. 4 TSD|T..|0S,SDITBITDS B sBZD/T| 
262. 1 T Po .. 88 DZ. N 0S|yıSDT) 

7 D P 55 Y D Y oc % D 
1 87 1 i 
264. 4 T DoD 089 500 D I W Do, OS IXS o8 8 

Dy D/ T 


265. bis 268. 
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§ 25. Die Kirchentonarten. 

Das Übergreifen nach den Dominantſeiten iſt das cha— 
rakteriſtiſche Merkmal der unter der Bezeichnung „Kirchen— 
tonarten“ bekannten Syſteme. Die Kirchentonleitern, aus 
denen unſre Dur- und Molltonleitern hervorgegangen ſind, 
ſind wie die Reihen der Stammtöne (ohne chromatiſche 
Zwiſchentöne) von c, d, e, k, g und a aus vorzuſtellen. 

Die beſonderen Benennungen dieſer Reihen ſind die 
folgenden: 


e defga he —= Joniſch 
defgahced - Doriſch 
efgahcde — Phrygiſch 
fgahedef - Wild 
gahedefg — Mirxolpdiſch 
ahedefga Aoliſch 


In dem ioniſchen Syſtem ergeben ſich die drei Haupt— 
akkorde: 5 
Lac q h d 
ee g 


Dieſelben haben hier die gleiche Bedeutung wie T, D 
und S in unſerem C-Durſyſtem. Ein muſikaliſcher Satz in 
der ioniſchen Tonart kommt einem ſolchen in C Dur durch⸗ 
aus gleich. 

Die drei Hauptklänge der doriſchen Tonart heißen: 


5 ghd ace 
dfa 

Hier findet ſich demnach die Verbindung einer Moll: 
tonika mit einer Durſubdominante. Wohl iſt uns die Dur- 
ſubdominante im melodiſchen Moll ſchon begegnet. Bei 
ihrer Beſprechung iſt aber darauf aufmerkſam gemacht 
worden, daß ſie meiſt nur günſtig in Verbindung mit der 
8 = 

2 DIE, 


84 8. Kapitel. Melodiſche und übergreifende Syſteme. 


Durdominante wirkt. Tritt ſie dagegen in direkte Beziehung 
zur Molltonika, ſo entſteht die gerade der doriſchen Tonart 
eigentümliche Klangverbindung, deren Eindruck ſonderbar, 
bisweilen befremdlich iſt, weil der Hauptton der Subdo— 
minante von demjenigen der Tonika um zwei Quinten ab- 
ſteht. Da ſtatt der einfachen Subdominante deren Paral⸗ 
lelklang vorkommt, d. h. zur Tonika dfa ſtatt g h d der 
Dreiklang e g h, jo bedeutet das zugleich ein Übergreifen 


nach der Molldominantſeite. e g h iſt zu def a: . Und 
ferner iſt der Parallelklang der Molldominante a e e, der 


Akkord ceg, zu def a S. 

Auch in der phrygiſchen Tonart beobachten wir ein 
ſolches Übergreifen. Wenigſtens wenn e g h als Tonika 
genommen wird. Die drei Hauptakkorde heißen dann: 

def a 
A Ce 
e g h - 

Es liegt alſo außer einer Molltonika (e g h), eine 
Mollſubdominante (a c e) und eine doppelte Subdominante 
(d f a) vor. Der Leittonklang zur Mollſubdominante (f a e) 
ſtellt zur Molltonika (e g h) den eigentümlichen Akkord dar, 
der als neapolitaniſcher Sextakkord bekannt iſt (S8). 

Die lydiſche Tonart weiſt die drei Hauptakkorde auf: 
g h d 
e g 
177 1 


Dadurch iſt zur Tonika eine Dominante und eine doppelte 
Dominante geſchaffen. Der Dreiklang e g h, der Leitton- 
klang zur Dominante (5), bildet das Gegenſtück zum Klang 
der neapolitaniſchen Sexte. Das charakteriſtiſche Merkmal 
der lydiſchen Tonart iſt das Übergreifen nach der Domi— 
nantſeite. 


. 
u 8. J 
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In der mixolydiſchen Tonart zeigt ſich das Gegenſtück 
zur doriſchen Tonart. In letzterer ſchließt ſich eine Dur— 
ſubdominante an die Molltonika, hier eine Molldominante 
an die Durtonika an. Die Hauptakkorde im mixolypdiſchen 
Syſtem lauten: 


Statt der beiden Dominanten ce eg und d fa treten 
gern deren Parallelklänge a ce und fa c auf. aceent- 
ſpricht einer doppelten Molldominante (PP), k ac einer 
doppelten Subdominante (8). 

Die drei Akkorde der äoliſchen Tonart ſchließlich ſind 
mit den Hauptklängen vom reinen XMollſyſtem identiſch. 
d fa e gh 
A G E 


Ausgeführte Tonſtücke mit ſtrengem Feſthalten an den 
Eigentümlichkeiten der einzelnen Tonſyſteme ſind in älterer 
Zeit wohl gebildet worden und laſſen ſich auch jetzt noch 
mit treffender Wirkung herſtellen. Schon J. S. Bach aber 
hat in ausgeführten Sätzen nur der führenden Melodie die 
Eigentümlichkeit der Tonſchritte eines Kirchenſyſtems ge— 
laſſen, in den begleitenden Stimmen dagegen melodiſche, 
harmoniſche der Tonart fremde Wendungen, ferner Mo— 
dulationen eingeführt. Namentlich in den Kadenzen wurden 
Leittonſchritte, wenn ſolche der Tonart fehlten, verwendet. 
Und ſo treten auch jetzt die Eigenheiten der Kirchenſyſteme 
faſt ſtets in Verbindung mit denjenigen der neuzeitlichen 
Syſteme auf. 

Die in den Kirchentonarten benutzten Kadenzen ſollen 
hier noch kurz erläutert werden. 

In der ioniſchen wie lydiſchen Tonart wird regulär 
durch den Akkord der Dominante geſchloſſen. Derſelbe iſt 


\ 
1 CM 
ie > 


EEE TE 
1 er 
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leitereigen. Allerdings kommt nur in der ioniſchen Tonart 
der charakteriſtiſche Zuſatzton zur Dominante vor, in der 
lydiſchen muß er geſchaffen werden. 


204. 


EEE EEE 
— 


„es 7 
17 m 7 
—— 


Doch auch Doriſch und Aoliſch fügen der Molltonika 
eine Durdominante bei. 


205. 


206. 


Die phrygiſche Tonart hält in der Kadenz an der Sub- 
dominantwendung feſt. Ihr fehlt ja die Oberdominante. 
Der Schlußakkord wird aber als Oberklang genommen. 


Auch in den anderen Syſtemen, denen eine Molltonika 
zugrunde liegt, iſt der Schluß mit einem Oberklang beliebt 
worden. Für dieſen Fall iſt es geeigneter, von einer Moll- 
ſubdominante als von einer Durdominante aus zur Tonika 
überzugehen. Selbſt Diſſonanzen, die beide Klänge ver— 
einen, wie der Nonenakkord, ſind hierzu ſehr verwendbar. 
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Die Lesarten in Nr. 208 b) und d) ſind wohl denen 
unter a) und c) vorzuziehen. 

Alle Kirchentonarten werden als authentiſche und pla— 
gale geſchrieben. Zu den erſteren rechnen diejenigen, deren 
melodiſche Entwicklung ſich zwiſchen Grundton und Grundton 
abſpielt. Letztere werden durch Bewegungen zwiſchen Quinte 
und Quinte dargeſtellt. Die einfache Bezeichnung ioniſch, 
doriſch uſw. gilt ſtets für die authentische Reihe, die pla- 
gale erhält den Zuſatz „Hypo“. Drei Beiſpiele ſollen die 
Unterſchiede erläutern. 

a) Joniſch (authentiſch) 


209. 


b) Hypoioniſch (plagal) 


c) Mixolydiſch (authentiſch) 


—— 


Die Töne des toniſchen Dreiklanges ſind durch halbe 
Noten hervorgehoben. Hypoioniſch und Mixolydiſch ſind 
wohl in den Grenztönen gleich, in der Bedeutung der Töne 
und deren Zugehörigkeit zu den verſchiedenen Funktionen 


88 9. Kapitel. Klammerakkorde. Doppelſeitige Akkorde. 


durchaus voneinander abweichend. In Hypoioniſch bleibt 
c eig Tonika und e Finalton, während Mixolydiſch g h d 
als Tonika und g als Finalton aufweiſt. 

Die neuere Muſik bringt alle Bildungen, welche den 


Kirchentonarten eigentümlich waren, in Anwendung. Doch 


wird nicht ſtreng an dieſer oder jener Folge feſtgehalten, 
ſondern bald iſt eine Kadenz ioniſch, bald mixolydiſch, bald 
lydiſch geſtaltet. In Moll werden die Eigentümlichkeiten 
der doriſchen, äoliſchen und phrygiſchen Tonart miteinander 
verſchmolzen. Dazu kommen die harmoniſchen und melo- 
diſchen Umſtellungen. So entſtehen dann die abwechflungs⸗ 
reichen, farbenprächtigen Kadenzen, welche für die neuere 
Muſik charakteriſtiſch ſind. 

Zur Ausarbeitung ſind im Aufgabenbuch einige Melo- 
dien in den Kirchentonarten verzeichnet. Dieſelben mögen 
in ſtrenger Weiſe geſetzt werden. 


Aufgaben: 
N 269. Joniſch. f 274. Aoliſch. 
270. Doriſch. 275. Hypoioniſch. 
271. Phrygiſch. 276. Hypodoriſch. 
272. Lydiſch. 277. Hypoäoliſch. 
273. Mixolydiſch. 


9. Kapitel. 
Klammerakkorde. Doppelſeitige (alterierte) Akkorde. 
S 26. Klammerakkorde. 

In den übergreifenden Syſtemen treten zu den Do— 
minanten neue Dominanten auf. Dementſprechend können 
zu allen Akkorden der Tonart Zwiſchenkadenzierungen jtatt- 
finden. Dieſelben bedeuten kein endgültiges Verlaſſen der 
Tonika. Eine Modulation wird durch ſie nicht hervorgerufen. 
Nur von einer Zwiſchenmodulation, d. h. eben von einem 
augenblicklichen Übergreifen in ein anderes Syſtem kann 
die Rede ſein. Auch in der Funktionsbezeichnung wechſelt 


zZ 4 
* r 


ee * rn 
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daher der toniſche Dreiklang nicht um. Das Mittel, deſſen 
man ſich bedient, um die von der Tonika zeitweiſe ab— 
weichenden Klänge kenntlich zu machen, iſt eine Umklam— 
merung von Funktionszeichen. Das umklammerte oder die 
umklammerten Zeichen beziehen ſich auf die Funktion, welche 
der Klammer folgt. 


210. 


Der Akkord er, iſt die Dominante von e, e*, die 
Dominante von f. Dieſe neuen Dominanten ſind aber 
nicht imſtande, die urſprüngliche Tonika zu verdrängen. 
Weil ſofort die Rückkehr nach ceg erfolgt, bleibt dieſer 
Klang die Haupttonika, und a ce wirkt trotz des vorher— 
gehenden e gis h d wie Typ, fa e trotz ce gb wie S von 
ce g. Beide Diſſonanzen ſind deshalb nur als Klammer— 
akkorde zu nehmen. Von nicht geringer Bedeutung iſt 
natürlich auch, daß in Nr. 210 die Satzbildung mit C-Dur 
beginnt und jchließt. - 

Auch in Nr. 211 führen die beiden Nonenakkorde keine 
Modulation herbei, ſondern deuten nur ſtärker auf die der 
Haupttonart angehörigen Klänge as ces und dfa hin. 


211. 


TS 8 GDs) Sp Dp D/, T 


Selbſt mehrere Harmonien kommen bei derartigen 
Zwiſchenkadenzen vor. Sie werden dann gemeinſam um⸗ 
klammert. 


2 


Ba In ı 


yore 
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T. S (mS D) Dy (os 5) SD 


Hier iſt yius und D des zweiten Taktes nur ein vorüber- 
gehendes Berühren von E Moll, deſſen Hauptklang e g h 
aber Dp bleibt. Auch °S, und D von ghd vermögen an 
der Bedeutung dieſes Dreiklanges als Dominante von geg 
nichts zu ändern. Die Tonika c eg verliert während des 
ganzen Satzes nicht ihre Stellung. Natürlich iſt nicht zu 
überſehen, daß auch dieſer kleine Satz in C-Dur beginnt 
und ſchließt. 

Des weiteren iſt noch der Fälle zu gedenken, in denen 
ſich Zwiſchendiſſonanzen nicht auf den nächſtfolgenden, ſon⸗ 
dern auf den vorhergehenden Klang beziehen. Dann iſt 
dieſe anders gerichtete Bezugnahme durch einen Pfeil klar— 
zuſtellen. 


Ty (SN) 3 uns D. T 5. 
— — 


h dis fis a gehört zu a ce, gb des f zu fac. Nur folgen 
hier die Diſſonanzen den Konſonanzen, mit denen ſie in 
Zuſammenhang ſtehen. Der Pfeil weiſt auf die Zugehörig- 
keit des Klammerakkordes zum vorhergehenden Dreiklang hin. | 

Schließlich ift noch die Möglichkeit zu erwähnen, da 
einer Zwiſchendiſſonanz der erklärende, auflöſende Akkord 
fehlt. Die Bezeichnung berüdjichtigt ihn, deutet aber mittelſt 
Umklammerung durch eine eckige Klammer ſein Fehlen an. 
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> 
c., ) D, DISS T 

Jetzt wird es keine Schwierigkeiten mehr bereiten, die 
chromatiſche Tonleiter in ſteigender wie in fallender Be— 
wegung zu harmoniſieren, ohne daß die Tonart verlaſſen 
wird. Dabei ſind der Hauptſache nach obere chromatiſche 
Nebentöne als Vertreter von Oberdominanten, untere chro— 
matiſche Nebentöne als Vertreter von Subdominanten an— 
zuſehen. Den diatoniſchen Stufen werden nach Möglichkeit 
die Ober⸗ oder Unterklänge, die ihnen in der Tonart zu— 
kommen, angewieſen, aber nach der Maßgabe, daß ſie die 
toniſchen Akkorde zu den Klammerdominanten bilden. 


＋ CO) So (D) Dy S GD) D G) D D) B D T 

a eis e iſt die Dominante von dfa, h dis fis die Do- 
minante von eg h uſw. Zur Dominante kann jederzeit 
Septime wie None hinzugenommen werden, und ferner 
tritt der Dominantparallelklang oder auch Dominantleitton— 
klang an Stelle der einfachen Dominante. 


216. 
2 ĩðĩVu 


— . ... — ̃ I © . . r 


7 G,) 85 T (Po) Sp T ODp) Sp T () Sp 


Die Erweiterung des Dominantgebietes iſt hier nur 
beim Klammerakkord zum Subdominantparallelklang ge— 
zeigt. Sie wird gleicherweiſe allen Klammerdominanten 
zuteil. f 
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Bei der abwärtsſteigenden chromatiſchen Tonleiter ſind 
untere chromatiſche Nebentöne mit Subdominanten zu har⸗ 
moniſieren. 

21. 


I p (08) Sy (oS) T (08) DP T (os) D (SI) 8 ＋ 


Wie die Dominante wird auch die Subdominante durch 
charakteriſtiſche Zuſatztöne bereichert, durch den Parallel- 
klang oder Leittonklang erſetzt. 


/ ns) Sp RS) Sp (OS) H (8) 85 


Den chromatiſchen Zwiſchenſtufen in Moll kommen etwa 
nachſtehende Klammerakkorde zu. 


T 0 D 1 (D) °s (D) po os (D) D K 


Daß auch in Moll, wie in Dur, die Dominant- und 
Subdominantbildungen erweitert werden können, bedarf 
keiner weiteren Beſtätigung. 

Die abwärts gerichtete chromatiſche Tonleiter von Moll 
iſt in Nr. 220 harmoniſiert. 

AD 


0 
b 08 55 08, S JS) DI (03) 08, Do 8s T 


r a a a Ki 
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Manche der Verbindungen, in Dur wie in Moll, ſind 
nicht ganz leicht verſtändlich. Es iſt daher natürlich, daß 
ab und zu nähere Beziehungen an ihre Stelle rücken. So 
wird gern aufwärts zwiſchen a und h, in Dur wie in Moll, 
der Zwiſchenton b ſtatt ais genommen. Der Ton b ſteht 
nur zu a, nicht zu h im Leittonverhältnis. In Dur wie 
Moll iſt nachſtehende Harmoniſierung naheliegend. 


Ferner wird in XA Moll auch abwärts zu häufig ſtatt 
a as die Schreibweiſe a gis gewählt. Die Akkorde ſind dann 
hierzu dieſelben wie bei der aufwärtsgehenden Bewegung; 
gis vertritt den Dominantklang. 

Bei anderen Stufen begegnen uns ähnliche Erſchei— 
nungen. Es iſt nicht Raum, hier alle Möglichkeiten in Er— 
wägung zu ziehen. Mag der Zwiſchenton aber ſo oder ſo 
geſchrieben werden, jedenfalls iſt ſeine Harmoniſierung mit 
einem Klammerakkord erforderlich. 

Erwähnt ſei noch, daß die Möglichkeit vorhanden iſt, 
Klammerakkorde, die in direkten Wechſel zu Klängen der 
Tonart treten, von der Tonart aus zu bezeichnen. 

Angenommen, nachſtehende Klangwechſel kommen vor: 


222. 


Der E-Oberklang iſt mit C-Oberklang nur durch den 
Parallelklang des zweiten Akkordes verwandt. Genau ge— 
nommen muß geſchrieben werden: T (D) [T,] T. Der 
E-Oberflang iſt der Gegenklang vom E-Unterklang, welcher 
ſeinerſeits nicht anders als der Tonikaparallelklang zu er- 
faſſen iſt. Mithin iſt e gis h in C-Dur Tonikaparallelgegen— 
klang, was ſich im Funktionszeichen als: Ip 2 darſtellt. 


e 2 
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Und ebenſo bedeutet as ces es in C- Moll Molltonikaparallel⸗ 
0 8 
gegenklang: Ty g. 


In den wenigen Aufgaben hier iſt eine Berückſichtigung 
aller Klammerakkorde nicht auszuführen. Der Schüler ſchreibe a 


ſelbſt zahlreiche Kadenzen, in denen Zwiſchenkadenzen eine 
Rolle ſpielen, auf. 


Aufgaben: 
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Aus Akkordteilen verſchiedener übergreifender Syſteme, 
aus Zwiſchenkadenzen entſtehen die meiſt als alteriert be- 


zeichneten Akkorde. Wenn in C-Dur der Klang as e d fis 


auftritt, jo hat in demſelben der Ton as nichts mit a des 


reinen Dur, kis nichts mit f zu tun. as iſt alſo nicht ein 
getrübtes, verdunkeltes a, fis nicht ein erhöhtes, erhelltes k. 


r 


E 
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Für as und a, fis und k ſind verſchiedene, durchaus feſt— 
ſtehende Schwingungszahlen sch Sie bedeuten 
andersartige Töne. 

Die Erklärung von as d fis iſt jo zu geben: ase ſtellt, 
mag die Tonart C-Dur oder CMoll ſein, einen Beſtandteil 
von der Subdominante k as c, d fis einen Beſtandteil der 
doppelten Oberdominante d fis a dar. Von jedem der 
klangbildenden Akkorde fehlt ein Ton; von k as c die V, 
von d fis a die 5. Es iſt von jeher das Beſtreben geivefen, 
Diſſonanzen im Sinne eines Hauptklanges zu erfaſſen, von 
einem Hauptton aus zu notieren. In as cd fis liegen 
augenſcheinlich zwei gleichberechtigte Haupttöne, von denen 
aus die Berechnung erfolgen kann, vor, die Töne e und d. 
Entweder wird vom Hauptton der PS oder von demjenigen 
der D aus gezählt. Im erſteren Falle iſt d fis as e als 
eine Veränderung von def as e zu denken, als yns, in 
dem die V durch ihren höheren chromatiſchen Nebenton 
fis (F) erſetzt iſt. Im anderen Fall iſt d fis as e, eine 

Variante von defis ac, als 7 zu erfaſſen, darin a durch 
den tieferen chromatiſchen Nebenton as (3) erſetzt iſt. In 
der Funktionsreihe muß d fisase alſo geſchrieben werden 
als: 8 oder 92. Man beachte wohl, daß es irreführend 

U 5 
iſt zu jagen, k iſt zu fis, a zu as alteriert. Lediglich die 
Bezeichnung „des Erſetzens eines Tones durch den chro— 
matiſchen Nebenton“, der dann einem anderen Klang an— 
gehört, kommt der Bedeutung nach, führt zur richtigen 
Erkenntnis. Tiefere chromatiſche Töne drücken ſich durch 
, höhere durch — über der Ordnungszahl aus. 

Die Diſſonanz as ed fis kann frei eintreten oder aber 
auch vorbereitet werden. Die Darſtellung geſchieht in mehr— 
fachen Lagerungen. Mit Vorliebe wird as der unteren 
Stimme, kis einer der oberen Stimmen anvertraut. Die 


f 
. 
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Auflöſung erfolgt, indem as und kis den Leittonſchritt zu | 
g ausführen. Jeder der ſechs Akkorde, die g enthalten, 
iſt auflöſungsberechtigt. 


r. 


Wie in C-Dur oder CMoll iſt das Vorkommen der 
Diſſonanz as ec d fis in G-Dur oder G Moll feſtzuſtellen. 
Die Art der Erklärung und Bezeichnung bleibt hier durch—⸗ 
aus dieſelbe. Nur bedeutet jetzt k as e nicht 8, ſondern 
Se, d fis a dagegen nicht B, ſondern D, fo daß alſo zu 
ſchreiben iſt: yu oder 2. 


V 5 

Nach der im vorſtehenden angedeuteten Manier ſind 
alle die Diſſonanzbildungen, welche chromatiſche Töne auf- 
weiſen, zu erfaſſen. Zwei wichtige, vielverwendete Akkorde 
in C-Dur ſind noch as e es fis und as h d fis. Dieſelben 
ſpielen namentlich darum eine große Rolle, weil ſie, en— 
harmoniſch verwechſelt, charakteriſtiſche Diſſonanzen anderer 
Tonarten ergeben, daher zur Modulation ſehr geeignet ſind. 
as c es fis wie as h d fis bilden Tripelklänge. In as ces fis 
erklingt k as e, c es g und d fis a, in as h d fis, f as e, 
ghd und d fis a. Auch hier iſt die Bezeichnung von der 
Ober⸗ wie von der Subdominante aus berechtigt. Für 
as c es fis wird meiſt als Funktionszeichen geſchrieben 
ir (oder in G-Dur DI). Doch iſt die Schreibweiſe: u 
5 5 N 
(oder in G-Dur A8) ebenſo verſtattet. Und für ash d lis 


0 
kommt als häufigſtes Funktionszeichen in Betracht: 188 
! v 


2 
2 2 
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(oder in G-Dur er Die andere Schreibweiſe lautet: 


De (oder in G-Dur 89 


Die Einführung biefer Diſſonanzen ft frei. Die Auf⸗ 
löſung geſchieht nach Klängen, die den Ton g enthalten, 
zu welchem der Leittonſchritt von as und fis erfolgt. Da 
die zuletzt beſprochenen Diſſonanzen nach enharmoniſcher 
Verwechſlung Septimenklängen gleichkommen, ſind bei 
ihnen wie bei den charakteriſtiſchen Diſſonanzen alle mög⸗ 
lichen Lagerungen im Gebrauch. 

Die neuere Muſik verwendet überhaupt gern Bildungen, 
bei denen in einer Dominante, oder in irgendeinem Ober— 
klang, der Quintton durch ſeinen höheren oder tieferen, 
in einer Subdominante, oder in irgendeinem Unterklang, 
der Quintton durch ſeinen tieferen oder höheren chroma— 
tigen Nebenton erſetzt wird. 

In C-Dur ſind nachſtehende Dominant- und Subdo- 
minantdiſſonanzen häufige Erſcheinungen: 


g h dis = DE 
— h dis 1 — D7 
5 

h dis f a = g 
5 

h dis f as = g 
5 

h dis f — 97 
5 

g h des DZ 
ehdesf 7 
5 
h des fa =D, 
= 

Oo 

Krehl, Harmonielehre. II. 1 


1 * 
r 
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h des f as g 
5 
h des f 9 
5 
facds =SfF 
k a dis ERSTE 
x N 
RN e 
k as dis = FIS 
fa c des 86 
f a des eg 
5 


Dieſen Diffonanzen in CDur entſprechen nachſtehende 
in C-Moll: a 
fes as „ d 
d fes a8 e es 
b d fes as IXS 
h d fes as = NS 
% 


G e as nee 


fis as e — 78 
d fis as c = uns 
< 


b d fis as ö } 


h d fis as — NS 1 
d fis as — VIIS 7 
< 


kes gb d = FD 
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2 
* 
fes gh d — PD 
fes h d = Pr 
e — ID 
kis b d 7 
* 


Einige Diſſonanzen, die ſchon beſprochen waren, ſind 
in vorſtehender Zuſammenſtellung nochmals mit angeführt 
worden. Bei der Auflöſung der Akkorde, die zunächſt zur 
Tonika, dann aber nach den Klängen, in welchen die Töne 
enthalten ſind, denen die chromatiſchen Töne zuſtreben, 
erfolgt, werden Leittonſchritte die Hauptrolle ſpielen. Für 
Einführung und Satzweiſe der Diſſonanzen ſind Vorſchriften 
nicht zu geben. Es iſt höchſtens als günſtiger zu erachten, 
wenn zwei chromatiſche Nebentöne eines auflöſenden Haupt⸗ 
tones nicht in einer Oktavlage auftreten, wenn alſo der 
Alkkord g h dis f nicht wie bei Nr. 224 a), ſondern b) ge- 
ſetzt wird. 


224. 


Liegen dis und k, die jeweils im Leittonverhältnis zu 

e ſtehen, nebeneinander, jo iſt die Verwechſlung der ver— 
minderten Terz mit der großen Sekunde zu leicht möglich. 
Bei der Auflöſung nicht nur dieſes Akkordes, ſondern auch 
anderer Bildungen wird Terzverdopplung im Auflöſungs— 
klang nicht zu umgehen ſein. Einige Weiterführungen 
doppelſeitiger Klänge zeigt Nr. 225. 


— 
— — 
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Das Erſetzen der Quinttöne durch chromatiſche Neben⸗ 


töne findet ſich auch bei den anderen Hauptakkorden der 


Tonart. So kommen in C-Dur Tonika und Subdominante 


mit erhöhter Quinte vor: 


ode gis — 5 
fa cis = 85 


In C-Moll begegnen uns Molltonika und Molldomi⸗ 
nante mit erniedrigter Quinte: 


ces es g — YT 
ges bd = TD 


Die mit dieſen Dreiklängen gebildeten Diſſonanzen, 
namentlich diejenigen mit großer Septime, ſind nicht ſeltene 
Erſcheinungen. 

In C-Dur: 

oe gis h I 


f a eis e 87 


In C Moll: 
as ces es g — yıl 


es ges b d = yıD 


Mit den hier angeführten Akkorden kann und ſoll die 


Ausbeute an „alterierten“ Klängen nicht erſchöpft fein. 3 


Andere Zwiſchenbildungen, die noch anzutreffen find, finden 
aber ſtets in der hier angedeuteten Weiſe ihre Erklärung. 

Die ältere Akkordlehre berückſichtigte nur eine geringe 
Anzahl dieſer Klänge. Auch ſie wurden nach dem Schema 
des terzenweiſen Aufbaues angemerkt. Als charakteriſtiſch 


galt diejenige Stellung, in der bei enger Lagerung die 


S X 


r 
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äußeren Stimmen das Intervall der übermäßigen Sexte 
darſtellen. 

226. f 


ns; — . —ñ— — — 1 , a @ u 


Der Reihe nach wurden dieſe Klänge genannt: der 
übermäßige Sextakkord, der übermäßige Quintſextakkord, 
der übermäßige Terzquartſextakkord, der übermäßige Se- 
kundquartſextakkord. Dieſe Bezeichnungen ſind in keiner 
Weiſe erſchöpfend, daher auch ziemlich belanglos. Die 
Haupteigentümlichkeit zeigt ſich in allen dieſen Klängen 
darin, daß von einer regulären Dominante, wie von einer 
ſolchen aus übergreifenden Syſtemen oder aus Zwiſchen— 
kadenzen zu gleicher Zeit eine Schlußbildung vorgenommen 
wird. Von doppelter Seite aus geſchieht die Kadenzierung. 
Die Diſſonanzen ſind daher doppelſeitige Akkorde. 

Wie es nicht möglich iſt, bei der Beſprechung hier alle 

doppelſeitigen Bildungen zu erſchöpfen, ſo wird es auch 
nicht angängig ſein, in den Aufgaben derartige Akkorde 
anzuhäufen. Zunächſt werden die Funktionen zu einigen 
Kadenzen angeführt, um die ungefähre Nutzanwendung 
doppelſeitiger Klänge zu zeigen. Dann möge der Schüler 
in den gegebenen Melodien ſelbſt ſolche Bildungen ein— 
führen, namentlich an den Stellen, wo ſich im cantus 
firmus chromatiſche Töne zeigen. 


Aufgaben: 
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295. bis 299. 


10. Kapitel. 
Diſſonierende Zuſatztöne. Der Orgelpunkt. 5 
Wechſelklänge, Nonenklänge. 
$ 28. Diſſonierende Zuſatztöne, Durchgangstöne, 
Wechſeltöne, Vorhalte, Vorausnahmen. 

In den bisherigen Aufgaben iſt im weſentlichen zu 
jedem Ton des cantus firmus ein Akkord hinzugeſchrieben 
worden. Nur in einzelnen Fällen zeigten ſich Töne, jo, 
nachſchlagende Septimen oder Sexten, ohne die übrigen 
Akkordbeſtandteile. Anfangs iſt dieſes Verfahren, Harmo— 
nien vollſtändig darzuſtellen, notwendig, um zum Verſtändnis 
des weitverzweigten harmoniſchen Syſtems zu gelangen. 
Die Muſik, namentlich die Inſtrumentalmuſik, liebt es frei— 
lich, zwiſchen vollvertretenen Harmonien Akkorde nur durch 


n 
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einzelne Töne anzugeben, oder zu Akkorden Töne anderer 
Akkorde erklingen zu laſſen. Alle derartigen Töne ſind diſſo— 
nierende Töne. Infolgedeſſen ſind ſie auch, wenn ſie ver— 
ſtändlich werden ſollen, zur Auflöſung verpflichtet. 

Genau genommen gibt es nur eine Art ſolcher Töne: 
die diatoniſchen Nebentöne. Man denke ſich, daß in C-Dur 
zwiſchen e und e der Ton d eingeſchoben wird. Dabei 
ſollen e wie e die Tonika ce e g als Harmonie erhalten 
(Nr. 227 a). 


a) b) 


Ohne Zweifel vertritt d hier die Dominante g h d. 
Mit Ausfüllung der Harmonien würde die Stelle wie bei 
Nr. 227 b zu lauten haben. Ob die Dominante nun wirk— 
lich zum Bewußtſein kommt oder, wie es im lebhaften Tempo 
wohl meiſt geſchieht, nicht weiter beachtet wird, das bleibt 
ſich gleichgültig. Der Ton d iſt hier als Quinte von g h d 
zu erklären. Wie die Dominante zur Tonika hinſtrebt, ſo 
wird auch das einzelne d, welches Beſtandteil der Dominante 
iſt, als Strebeton oder, wie meiſt gejagt wird, als Neben- 
ton zu e aufgefaßt werden. 

Auf zwei Arten vermag ein ſolcher Nebenton in Er— 
ſcheinung zu treten. Erſtens füllt er auf leichter Zählzeit 
den Zwiſchenraum zwiſchen harmoniſchen Tönen aus oder 
er verziert zweitens auf ſchwerer Zählzeit den nebenſtehenden 
Harmonieton, indem er ſtatt ſeiner mit den übrigen Akkord— 
tönen zum Anſchlag gelangt und ihm erſt nachträglich Platz 
macht. 
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Das Anſchlagen der Diſſonanz auf ſchwerer Zählzeit 
kann ſich auf doppelte Art vollziehen, entweder indem der 
diſſonierende Ton frei eintritt, oder indem er vom vorher⸗ 
gehenden Akkord noch in derſelben Stimme weiterklingt, 
durch ihn vorbereitet iſt. 

Zu jedem Ton vermögen vier Nebentöne zur Geltung 
zu gelangen, zwei höhere und zwei tiefere. So können 
zum Ton d in Frage kommen: c, eis, e, es. 


Nicht ſelten iſt ein Nebenton wieder von Nebentönen 
umgeben. * 


230. 


In Nr. 230 a) und b) iſt h der Nebenton von 6. Er ge- 
hört dem Sinne nach nicht mehr zur Subdominante, ſondern 
wendet ſich als Vertreter der Dominante zur Tonika. Ob 
er nun vor der ſchweren Zählzeit ſteht oder auf dieſelbe 
fällt, ſtets iſt er mit dem folgenden Ton zum Motiv zu 
verbinden. In Nr. 230 c) und d) erhält der Nebenton h 
ſeinerſeits noch einen Nebenton. ais iſt, im Sinne der 
Klammerakkorde, die Vertretung einer Dominante zu h. 
Die Harmonie ſelbſt tritt als Ganzes nicht in Erſcheinung. 


Ihre Bedeutung geht aber auch im einzelnen Ton, der die 


10 
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Harmonie vertritt, nicht verloren. ais iſt zu h wie h zu e 
zu phraſieren. Beiſpiel 230 e) bringt noch eine größere Zahl 
von Nebentönen. 

Hier gehört a, mit dem Nebenton gis, zu h, mit dem 
Nebenton ais, und h wiederum bildet den Nebenton zu ce. 
Die vier Achtel ſtellen eine geſchloſſene Nebenbildung zur 
halben Note dar. 

Nicht anders liegen die Verhältniſſe bei abwärtsgehender 
Bewegung. 


Alle Töne von e ab ſtreben nach e zu. Sie ſind in der 
Phraſe mit e zu verbinden. 
Diſſonierende Töne, welche ſtufenweiſe auf leichten 
Zählzeiten als Verbindung zwiſchen konſonierenden ein— 
treten, werden Durchgangstöne genannt. Diſſonierende 
Töne, welche auf ſchweren Zählzeiten an Stelle der neben— 
ſtehenden konſonierenden ſtehen, werden dagegen Wechſel— 
töne genannt. Vorbereitete Wechſeltöne heißen Vorhalte. 


Durchgänge ſind entweder diatoniſch: 


232. 


106 10. Kapitel. Zuſatztöne. Orgelpunkt. Wechſelklänge. 


oder chromatiſch: 


Sie können in einer wie in mehreren Stimmen zu 
gleicher Zeit auftreten. 


234. 


| 
Die Folge von durchgehenden Tönen darf keine falſchen 
Fortſchreitungen veranlaſſen. Die Führung in Nr. 235 iſt 
unzuläſſig. 


In den hierzu gehörigen Aufgaben iſt ein großer Teil 
der Melodietöne als Durchgangstöne zu behandeln. Eine 
gegebene Oberſtimme, Nr. 236, muß etwa, wie es Nr. 236 b) 
zeigt, eos werden. 


Pr 


N 
N 
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Auch in den unteren Stimmen des vorſtehenden Satzes 
ſind Durchgänge einführbar und zwar unter der Voraus— 
ſetzung, daß keine falſchen Fortſchreitungen entſtehen. 


Aufgaben: 

300. 2 1. DTS T S6 D T 

301. 2 W 0Sp |vuS..|D..| I.. Sp Tp | os? | 
vVIIS P7 T 


302, 1 1 [DT Tp DDT 
0 0 9 0 0 
303. 2 J Do (D) os P Do D.. DO. 7) Tp oS 
0 0. x 
TDz, IT| 


spr p D/ DZ. T Sp. D T 
2 


0 0 0 

e esd .. TIPSD, | T || 

306. bis 310. ef. Nr. 309 iſt eine Tenorſtimme. 
cf. Nr. 310 iſt eine Altſtimme. 


Die Wechſeltöne können diatoniſch wie chromatiſch ſein 
und in einer einzelnen wie in mehreren Stimmen zu gleicher 
Zeit auftreten. 


237. 


Häufig entſtehen richtige Wechſelklänge. So im 3. Takt 
von Nr. 237. Dieſelben ſind im Zuſammenhang nur im 
Sinn der nachfolgenden auflöſenden Konſonanz zu erfaſſen. 
Wechſeltöne, die nicht frei eintreten, ſondern ſich im 
Verlauf, gleich den durchgehenden Tönen, ſtufenweiſe an- 
ſchließen, ſind als Wechſeltöne im Durchgang zu bezeichnen. 


Auch auf leichter Zählzeit vermögen Wechſeltöne auf- 
zutreten, ſei es, daß ihnen der Hauptton, zu welchem ſie hin⸗ 
ſtreben, ſchon einmal vorausgeht, ſei es, daß ſie vollſtändig 
frei zur Einführung gelangen. 


In den hierher gehörigen Aufgaben ſind zahlreiche Me— 
lodietöne als Wechſeltöne zu erfaſſen und daher Akkord— 
wechſel nicht ſelten erſt in größeren Abſtänden anzubringen. 

Nachſtehender cantus firmus 


240. 


’ 0 
Re vus... BD D. „ 5 


Wechſeltöne ſind zu allen Akkordtönen verwendbar. Es 
iſt ſtatthaft, den Auflöſungston des Wechjeltnnes in einer 
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anderen Stimme erklingen zu laſſen. Nur beim Wechſelton 
vor der Terz umgeht man gern die Verdoppelung. Daß 
chromatiſche Halbtöne in enger wie weiter Lage zu gleicher 
Zeit anſchlagberechtigt ſind, zeigt Beiſpiel Nr. 241. 


Aufgaben: 


* 


| 

Bu ss b z . 

312. 1 os us Dy. 

313. 3 1. 87 Dp S PS T 
Be’; 2 0 9 8 0 0 
314. 2 T b SS as u. vuS KS DT Bg T 
© DD, 1 | 
818. Bes J D. . im tim os 8) 
m 571 


816. bis 318. 


a Wechſeltöne werden auch mit Vorbereitung geſchrieben. 
Dadurch entſtehen die Vorhaltsverbindungen. Vorbereitet 

iſt ein Ton wohl ſchon, wenn er überhaupt im vorher— 

gehenden Klang vorhanden war. 

* 


242. 


Auf dieſe Art iſt der diſſonierende Ton im Gehör ſchon 
erfaßt worden. Meiſt beſchränkt man ſich darauf, unter 
Vorbereitung des Vorhandenſeins desſelben Tones in der- 
felben Stimme zu verſtehen. 


Ob es ſich dabei um ein Wiederanſchlagen oder um ein 
8 eranbinden handelt, hat mit der Eigenart des Vorhalts 


e N u 
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nichts zu tun. Das iſt lediglich eine Wirkungsfrage. An⸗ 
geſchlagen tritt die Diſſonanz weſentlich ſchärfer hervor. 
Vorhaltstöne werden in einer Stimme wie in mehreren 
Stimmen zu gleicher Zeit von oben nach unten wie von 
unten nach oben zu allen Akkordtönen geſetzt. Die Ver⸗ 
doppelung der Auflöſungstöne iſt hier wie bei den Wechjel- 
tönen ſtets von guter Wirkung. Lediglich bei Terztönen 
iſt Vorſicht geboten. 
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An dem Funktionszeichen ändert der Vorhalt ebenjo- 
wenig etwas wie der Durchgangston oder Wechſelton. Gewiß 
iſt es ausführbar, die einzelnen Nebentöne als Iv y oder 43 
oder vn vm oder 9 8 uſw. aufzuſchreiben. Dieſe Art, die 
dem Generalbaß entſtammt, wird zum Schluß des Para- 
graphen erläutert. Für unſre moderne Inſtrumentalmuſik 
führt ein Notieren aller diſſonierenden Zuſatztöne zu viel 
zu großen Verwicklungen. Man kann nicht erkennen, in 
welcher Stimme der Zuſatzton erſcheint, ob er vorbereitet 
iſt uſw. Kurzum, es iſt ratſamer, ſich darauf zu beſchränken, 
beim Aufſchreiben nur die Hauptakkorde zu beachten. 

In den Aufgaben ſind Töne, die ſich von der leichten 
zur ſchweren Zählzeit wiederholen, mit Vorhaltsbildungen 
zu verſehen. Außerdem iſt es freigeſtellt, auch den anderen 
Stimmen Vorhalte zu überantworten. 
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324. bis 329. ef. Nr. 324 ijt eine Tenorſtimme. 


ef. Nr. 329 iſt eine Altſtimme. 

Das Gegenſtück zum Vorhalt bildet die Vorausnahme. 
Beim Vorhalt wird ein Ton eines vorhergehenden Akkordes 
noch im nächſtfolgenden feſtgehalten. Die Eigentümlichkeit 
der Vorausnahme beſteht demgegenüber darin, daß in einem 
erſten Akkord ſchon ein Beſtandteil eines nachfolgendenzweiten 
Akkordes zum Anſchlag gelangt. Dabei iſt es gleichgültig, 
ob Tonhöhen dieſelben bleiben oder wechſeln, ob Ober-, 
Mittel⸗ oder Unterſtimme die diſſonierende Vorausnahme 
ergreift, oder ob ſchließlich eine Stimme allein oder mehrere 
zu gleicher Zeit an dieſer Art der Diſſonanzbildung teil— 
nehmen. Wie beim Vorhalt oder Wechſelton, ſo iſt gewiß 
auch hier die Diſſonanz im Baß ſchwerer als in einer oberen 
Stimme verſtändlich. Trotzdem begegnet uns in aller Art 
Muſik die Vorausnahme auch in der unterſten Stimme. 
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334. bis 336. 

Einige beſondere Eigentümlichkeiten der unvorbereiteten 
wie vorbereiteten Wechſeltöne ſind noch zu erwähnen. Sie 
treten nicht nur einzeln, ſondern doppelt vor dem Hauptton 
auf. Dadurch entſtehen die ſogenannten Doppelvorſchläge. 


© 
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re 4 
Nicht ſelkten werden die Wechſeltöne ihrerſeits wieder 
mit Wechſeltönen verſehen. 


Von eigenartiger Wirkung ſind auch abſpringende 
Wechſeltöne. 


248. — — — = 
Ss o- 


Ss - b= 

In Nr. 248 a) müßte von h nach e, in Nr. 248 b) von 

a nach g gegangen werden. Statt deſſen erfolgt ein un- 

erwarteter Sprung zu einem anderen Akkordton. Auch als 

Vorausnahmen ſind Wechſeltöne anzutreffen. Sie fallen 

dann auf die leichte Zählzeit, und ihre Auflöſung geſchieht 
in der nächſten ſchweren Zeit. 
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Che die Auflöſung eines Wechſeltones oder Vorhaltes 
erfolgt, kommt es vor, daß noch ein Akkordton eingeſcho— 
ben iſt. 


* 


0 1 


250. 


| Auch hier kann der eingeſchobene Ton ſeinerſeits, wie 
Nr. 250 b) zeigt, noch mit einem Wechſelton verſehen ſein. 

Der Schüler möge dieſe Möglichkeiten ebenfalls in 
Kadenzen anbringen und überhaupt Durchgänge, Wechſel— 
töne, Vorhalte, Vorausnahmen ſelbſt bei ſchon bearbeiteten 
Melodien oder in frei gewählten Sätzen anwenden. 

In der Generalbaßſchrift kennzeichnet man die Durch— 
gänge, Wechſeltöne, Vorhalte wie Vorausnahmen durch 
Zahlen, die den Zufallsbildungen entſprechen. Natürlich 
iſt das lediglich bei einfacheren Bildungen angängig, da 
ſich ſonſt die Schreibweiſe zu kompliziert geſtaltet. Ein 
kleiner Satz mit Durchgangstönen im Baß 


251. 


Die Striche hinter der Zahl im vorletzten Takt deuten 
an, daß die Töne des vorhergehenden Klanges, welche in 
den Zahlen 9 ihren Ausdruck gefunden haben, auch über 

Krehl, Harmonielehre. II. 8 
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ais weiter erklingen ſollen. Ein ſolches Feſthalten von 
Tönen ſpielt bei den Wechſeltönen eine große Rolle. 
Nachſtehender Satz mit Wechſeltönen 


wird, wie Nr. 254 zeigt, mit Zahlen über dem Baß verſehen. 
6% r ͤ T 


Schon bei dieſem einfachen Beiſpiel ſind die Zahlen 
verwirrend. Geben ſie doch abſolut kein klares Bild der 
Harmonien. Man rechnet und zählt ohne zur Vorſtellung 
der Klangbedeutung zu kommen. Die Kenntnisnahme der⸗ 
artiger Generalbaßbeiſpiele iſt aber zum Verſtändnis älterer 
Methoden erforderlich. Auch iſt nicht in Abrede zu ſtellen, 
daß das Abſpielen nicht überladener bezifferter Bäſſe das 
raſche Erfaſſen von Harmonieverbindungen fördert. Für 
kontrapunktiſch reicher ausgeführte Sätze dagegen, für alle 
Muſikſtücke mit ſtarker Figuration kann man nicht an Ge⸗ 
neralboßbezifferung denken. 

§ 29. Der Orgelpunkt. 

Eine Weiterführung der Bildung mit durchgehenden 
Tönen und Wechſeltönen iſt der Orgelpunkt. Darunter 
wird das Zuſammenſtellen von Akkorden, Konſonanzen 
wie Diſſonanzen, über einem liegenden Baß verſtanden. 
Iſt der feſtgehaltene Ton einer oberen Stimme zugeteilt, 
dann ſpricht man von liegender Stimme. Wohl am häu⸗ 
figſten findet ſich der Orgelpunkt am Schluß von Muſik⸗ 
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jtüden, jet es beim vorbereitenden Dominantklang, ſei es 
bei der abſchließenden Tonika. Doch ſind zahlreiche Bei— 
ſpiele aus der Literatur anzugeben, in denen im Verlauf 
der Entwicklung, ja gleich zu Anfang ein Orgelpunkt auf— 
tritt. Selbſt vom erſten bis zum letzten Takt, man denke 
an Paſtorale, Muſette, wird bisweilen ein und derſelbe 
Baßton beibehalten. 

Die Kadenzformel TD|T diene uns als Grundlage 
zur Herſtellung eines Orgelpunktes. Freilich kann nun 
nicht mehr die einfache Taktverteilung leicht ſchwer beſtehen 
bleiben, wir müſſen vielmehr den Auftakt dehnen, erweitern. 
Bis zu welchem Grade das angängig iſt, wird von der 
Umgebung, dem Charakter des Muſikſtückes abhängig ſein. 
Hier handelt es ſich zunächſt nur darum, mögliche Klang— 
folgen über dem Baß anzuzeigen. Die Ausführung obiger 
Kadenz mit orgelpunktartigem Verweilen auf der Dominante 
würde ſich etwa wie folgt geſtalten. 


255. 
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Jeder einzelne Klang läßt ſich bezeichnen. Das ergibt 
ſich aus Nr. 255. Der Orgelpunkt findet in der herüber⸗ 
gebundenen 5 ſeinen Ausdruck. Es iſt jedoch keine Not- 
wendigkeit, alle Klänge, die meiſt wie Durchgangsakkorde 
wirken, anzugeben. Eine ſummariſche Bezeichnung, wie 
lie Nr. 256 für den Orgelpunkt über der V der Molltonika 
bringt, wird in vielen Fällen durchaus genügen. 


Früher wurde wohl gefordert, beim Orgelpunkt auf 
die ſchweren Zählzeiten Akkorde zu ſchreiben, die mit dem 
liegenden Ton in Beziehung ſtehen. Die neuere Muſik 
läßt dieſe Beſtimmung vollkommen außer acht. Man denkt 
nur daran, daß die Diſſonanzen, welche über der liegenden 
Stimme auftreten, vorſchriftsmäßig zur Weiterführung ge- 
langen. Dem liegenden Ton gegenüber wirken die Difjo-r 
nanzen wie Durchgänge oder Wechſelklänge. Sie ſind des. 
halb unter denſelben Geſichtspunkten zu bearbeiten wie dieſe. 
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Wird der Orgelpunkt über anderen Tönen als Grundton 


N oder Quinte aufgebaut, oder handelt es ſich um liegende 


5 


Zu SAT 


Stimmen, fo iſt das Gehör empfindlicher, hat größere 
Schwierigkeiten i im Erfaſſen. Unwillkürlich wird dann öfters 
Klarheit im Satz durch Auftreten von Konſonanzen erfordert. 
Hier wird die Beſtimmung, Dreiklänge oder wenigſtens ein— 


fache Diſſonanzen auf die ſchweren Zählzeiten zu bringen, 


257. 


größere Berechtigung haben. 

Erwähnt ſei noch die namentlich der Inſtrumentalmuſik 
eigene Gewohnheit, in kurzen Stellen taktweiſe den Orgel— 
punkt oder liegende Stimmen zu berückſichtigen. 


In den bisherigen Beiſpielen iſt der feſtgehaltene Ton 
auch wirklich als liegend angegeben worden. Das iſt jedoch 
keine Bedingung. Es kommt nicht nur vor, daß der Hauptton 
irgendwie figurativ ausgeziert wird, auch Unterbrechungen 


durch Pauſierungen ſind angängig. 


Dieſe Stellen ſind ebenſo zu behandeln, als ſtünde nur 
der einzelne Hauptton da. 
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In den wenigen Aufgaben hier ſind Orgelpunktbil— 
dungen und ſolche mit liegender Stimme in beſchränktem 
Maße berückſichtigt. Der Schüler muß ſelbſt Erweiterungen 
von Kadenzen vornehmen, Sätze herſtellen, die in verſchie— 
denartigſter Weiſe den Orgelpunkt berückſichtigen. 

Es mag dabei auch nicht vergeſſen werden, namentlich 
wenn es ſich um tanzartige Stücke handelt, einmal einen 
zweifachen Orgelpunkt als Grundlage zu wählen. 
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§ 30. Wechſelklänge, Nonenklänge. 

Wenn von Wechſelklängen geſprochen wird, ſo handelt 
es ſich um dieſelbe Art der Diſſonanzbildung wie bei den 
Wechſeltönen. Nur treten mehrere Wechſeltöne zu gleicher 
Zeit auf. Dadurch entſtehen vollſtändige Akkorde. Dieſelben 
können in ſich konſonierend ſein oder aber auch aus Teilen 
hervorgehen, denen der Zuſammenhang fehlt, die nur in 
der temperierten Stimmung durch enharmoniſche Verwechſ— 
lung miteinander verſchmelzen. Im Grunde genommen 
ſind alle Bildungen mit Wechſelklängen orgelpunktartige 
Anordnungen, d. h. zu einer liegenden Stimme wechſeln 
in den anderen Stimmen die Harmonien. 


260. 


In Nr. 260 d) ſehen wir, daß die Töne eis eis b als 
Nebentöne zu d fis a auftreten. Dabei iſt eis Vertretung 
von a eis e, eis von eis eis gis, b von g b d. Verſchieden— 
artigſte Akkorde erklingen zu gleicher Zeit. Trotzdem iſt 
die Wirkung keine ſchlechte, die Töne werden leicht erfaßt. 
Das begründet ſich in dem Verſchmelzen von eis eis b zu 

0 


eis eis ais, d. h. zu eis, einem Akkord, der leicht verſtändlich 
bleibt. In vielen Fällen wird derart in der temperierten 
Stimmung das Zuſammenfaſſen ſcheinbar zuſammenhangs— 
loſer Töne ermöglicht. 

Beiſpiel Nr. 261 bringt mehrere Wechſelklänge über 
dem Ton c. 


261. 
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Hier liegen Diſſonanzen vor, deren Eigentümlichkeit 
ſchon erläutert worden ift: 86, MS, 7, (D) LJ, 82 8 


Dieſe werden aber insgeſamt, wenn der Hauptton der 
eigentlichen Tonika im Baß liegt und wenn die Diſſonanz 
auf die ſchwere Zählzeit fällt, wie Wechſelklänge wirken, 
ſo daß für dieſen Fall eine Sonderbezeichnung für ſie als 
unnötig erſcheint. Notiert wird lediglich das Funktions⸗ 
zeichen oder der Klangbuchſtabe des auflöſenden Akkordes. 

Wechſelklänge, wie die unter Nr. 262 angeführten, 
wirken ebenfalls nur im Sinne von Strebetönen zur 
folgenden Konſonanz. 


Gleich den einfachen Wechſeltönen treten Wechſelklänge 
zweifach auf, ehe die Konſonanz erklingt. 


Ja ſogar ein Benutzen anderer Stellungen der Tonika 
vor derjenigen, welche für die eigentliche Auflöſung des 
Wechſelklangs notwendig iſt, kann vorkommen. 


264. 


Die Inſtrumentalmuſik vermag durch Einführung von 
Wechſelklängen manche eigenartige Wirkung zu erzielen. 
Kommen doch die Bildungen auch bei liegenden Stimmen 
in Frage. Durch Verwendung verſchiedenartiger Inſtru— 
mente kann die Schroffheit mancher Verbindung um ein 
beträchtliches gemildert werden. Dabei müſſen wir auch 
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an die Eigentümlichkeit neuerer Inſtrumentalmuſik denken, 
Auflöſungen zu unterdrücken. 


In vorſtehendem iſt der zweite und dritte Akkord der 
Wechſelklang vor dem erſten, der fünfte und ſechſte vor 
dem vierten. Wird die Folge wie in Nr. 266 angegeben 
ausgeführt, dann iſt ſie ſo einfach und leicht verſtändlich 
wie nur möglich. Lediglich die Umſtellung der Akkorde, 
welche Nr. 265 zeigt, oder die fehlende nachträgliche Löſung 
erſchwert dort die Auffaſſung. 


266. 


Im Sinne von Wechſelklängen werden ſehr häufig auch 
die Nonenklänge genommen. Vor allem die Bildungen 
der Nonenklänge, in denen nicht der Hauptton, ſondern 
Quinte oder Septime ausbleibt. Dieſelben finden wohl 
zunächſt ihre Auflöſung zum toniſchen Dreiklang und zwar 
nach denſelben Grundſätzen, welche bei den verkürzten 
Nonenakkorden angezeigt worden ſind. 
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Dann aber begegnen uns innerhalb der Kadenzen 
Folgen, bei denen die None nicht anders als der Wechſel— 
ton vor der Oktave oder der ganze Nonenakkord als Wechſel— 
klang vor der Tonika erſcheint. 


In Dur: 
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Das Gefühl der Wechſelklangsbedeutung verſtärkt ſich, 
wenn im Anſchlag der Diſſonanz ſofort der Hauptton der 
auflöſenden Tonika mit erklingt. 


Beim Ausbleiben der Septime wird die None meiſt 
noch ſtärker als Wechſelton empfunden werden. 
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In allen Fällen, in denen hier die große None geſtanden 
‚hat, kann die kleine None an ihre Stelle treten. 

Bei der Darſtellung der Nonenklänge bleibt die einzige 
Bedingung, daß die None in einer anderen Oktavlage auf— 
tritt als der Hauptton. Die Anordnung der übrigen Töne 
iſt freigeſtellt. Der Nonenklang iſt, ſelbſt wenn er ſo häufig 
in der Inſtrumentalmuſik fünfſtimmig geſetzt wird, von ſehr 
milder Wirkung. Daher kommt es wohl auch, daß er nicht 

zur Auflöſung gelangen muß, ſondern daß ihm irgendein 
fremder Klang folgen kann. In allen möglichen Formen 
tritt der Nönenklang ferner noch als Wechſelklang vor Durch— 
gangsakkorden auf. 


273. 


Auch hier wird der Nonenklang an ſich, namentlich 
wenn er wie im Beiſpiel Nr. 273 auf die erſte Zählzeit 
fällt, im Anſchlag als ſolcher erfaßt. Die Weiterführung 
aber tut dar, daß es ſich um eine Bildung handelt, welche 
aus Wechſeltönen beſteht. 

Die Nonenklänge in der hier beſprochenen Geſtaltung 
vermögen in jeder Art Muſik frei einzutreten. Ebenſo aber 
iſt eine Vorbereitung für ſie möglich. Dieſelbe wird meiſt da— 
durch veranlaßt, daß einer der die Diſſonanz bildenden Konſo— 
nanzen, die Dominante oder Subdominante, vorausgeht. 

Andere Nonenklänge, welche die Muſik verwendet, ſind 
den Dominantnonenklängen nachgebildet, doch ausnahmslos 
härter im Klang. 
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Es wird ſich ſtets herausſtellen, daß derartige Nonen⸗ 
akkorde nur Wechſelklänge ſind, die zufällig durch mehrere 
Wechſeltöne bedingt werden. 

Nicht anders verhält es ſich mit Undezimen- und Terz⸗ 
dezimenakkorden, von denen man verſchiedentlich geſprochen 
hat. In letzteren handelt es ſich nicht um Doppel-, ſondern 
um Tripelklänge, d. h. drei Akkorde erklingen zu gleicher 
Zeit. 

Schon in dem dreiſtimmigen Gebilde 


tritt uns das gleichzeitige Erklingen von Dominante, Sub⸗ 
dominante und Tonika in C-Dur entgegen. In doppelter 
Art kann dieſe Diſſonanz gelöſt werden. \ 


Entweder iſt e Wechjelton vor d oder Vorausnahme 
des Terztons der abſchließenden Tonika e e g. Und jo 
wird es auch ergehen, wenn wir den Terzdezimenakkord 
mit allen Tönen ſetzen. Er wird ſich in einer der beiden 
unter Nr. 276 angedeuteten Weiſen löſen. 


277. 
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Je mehr in der neueren Muſik in den Unterabteilungen 
der Takte Klangwechſel vorkommen, um jo. mehr wird es das 
Beſtreben der Komponiſten ſein, zerſtreute Akkorde zu 
ſammeln. Zu dieſem Zweck erſcheint als außerordentlich 
geeignet der Orgelpunkt, der Klängen oder Klangteilen, 
denen die Beziehung fehlt, Vermittlung gewährt. Inwie⸗ 
weit dabei eine Sonderbezeichnung der Akkorde Platz zu 
greifen hat, hängt vollſtändig von der Einzelbildung in 
den Sätzen ab. 

Im allgemeinen werden Wechſelklänge ebenſowenig 
in der Bezeichnung beachtet wie Wechſeltöne. Über die 
Notwendigkeit der Notierung von Orgelpunkten kann die 
Entſcheidung nur von Fall zu Fall getroffen werden. 
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Aufgaben. 


Aufgaben. 


Aufgaben. 
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Aufgaben. 
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Krehl, Harmonielehre. 
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Aufgaben. 
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Aufgaben. 
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